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1. Introducere 


a re Sia e atât de frumoasă încât omul simte nevoia de 
pla POS ete Eae Snaren creând o artă care face referire la 
tot ce poate fi atins, simțit, gustat şi văzut. Chiar acest pămănt pe 
care păşim, şi care ni se pare străin de propria noastră natură, 
acest pământ compact şi inexpresiv, este compus din rămăşiţele 
vieţii vegetale şi din osemintele prefăcute în pulbere ale animale- 
lor şi ale oamenilor. Umblăm încet pe aceste fiinţe care dorm 
somnul lor de veci. Substanţa lor, în ciuda desfigurării ei, este 
analogă cu a noastră. Picasso spunea: «Nu există artă abstractă. 
Întotdeauna trebuie să se înceapă cu ceva. Apoi se poate înlătura 
orice aparenţă de realitate, nu mai este nici un pericol, căci ideea 
obiectului şi-a lăsat urma de neşters» Urmă de neşters, iată un 
motiv de reverie.! Jean Grenier în Eseuri asupra picturii contempo- 
rane, remarcă: «Robinson întrevede o urmă de paşi pe uea 
şterşi pe nisip, el ştie că insula lui este locuită. ur TORA 
legiul omului nu este primejduit. Ne-am obişnuit doar p 
a fisa figurile bine desenate.» Democrit 
cu trupurile bine conturate, cu tigur A iti prin 
spunea: «Statuile care sunt armonioase ŞI 


frumuseţea lor să le contemplăm nu au UE ra Pare 

În mod diametral opisy 9 05 Maas E) cu nature 

> : k 

îs iai “E, ppune SPOTA RR strâns; dar nu ma este o Ca 

cesta nu a 108 n a: Ar ură umanizată doar SN ER 

an tropomorfă, nA } me spațiu subiectiv, al interpretärlor Soat 
figurati, ShN sub care Tityr cântă din futer : 


Fi "ji A A 
rat Edi \ | apidiane Bucule sti 


1 Jean Grenier - Eseuri asupra pi 
1972, pag. 254 


în fapt ca iza e ai nt decât nişte linii mişcătoare. 
=, 1 se schimb: aic, trebuie doar să ne aplecăm puţin 
mai mult ochii, să reconstituim pe retina noastră ceea ce ar 
putut fi, avem acum în faţa noastră doar fragmente din s Jec- 
tacolul naturii, acesta fiind o ultimă oglindire a sentimentelor, 


ar fi 


Gerhard Richter, Abstraktes Bild — 1990/ Blumen nr.764 - 1992 


Să privim deci cu uimire, această grădină desenată la 
Kyoto de către un călugăr Zen, pe la 1450: « Un mare dreptunghi 
de nisip curat, cuprins între zidurile vechi şi striate de greblele 
preoţilor budişti. Pe această întindere strălucitoare plutesc câteva 
roci fără vârstă. Mai întâi crezi că sunt puse la întâmplare; apoi 
descoperi că sunt în mod miraculos aranjate... Grădina din 
Ryoanji este inutilitatea sublimă”. i 

Dragostea pentru natură nu poare să fie mai mare decăt 
atunci când este astfel pregrătită. În stadiul actual al civilizației 
noastre ne apropiem de Extremul Orient care face să se se 
întâlnească doi poli, acela al naturii şi acela al spiritului, ceea ce 
în materia brută are aerul să prefigureze arta şi ceea ce este 
intentional în materie, Cuvântul natură îşi pierde astfel sensul 
dacă nu este polivalent ca resursele infinite ale spiritului prea 
puţin conştient de el însuşi. 


2 Jean Grenier - Op.cit. , pag 259, 
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R: Hrana și natura statică în pictură - o perspectivă 
istorică | 


Natura moartă este un portret, o imagine a timpului, care 
abundă în simboluri ce-i sunt atribuite, amintind constant de va- 
rietatea şi perisabilitatea a tot ceea ce există. Din această perspec- 
tivă, fructele şi florile proaspat tăiate sunt o sărbătoare pentru 
ochi şi simţuri. Deci trebuie pictate acum, pentru că în căteva ore 
sau zile, florile vor începe să se ofilească, fructele şi legumele să 
putrezească iar carnea să se fezandeze. Natura moartă instituie 
în consecință un timp suspendat sărbătoresc, privilegiat, eliberat 
de ameninţarea curgerii timpului real, supus decrepitudinii şi 
alterări. Florile şi fructele sunt o bucurie pentru privitor, suge- 
rând sentimentul urgenţei notării şi prezervării acestei stări; 
peste puţin timp va fi prea tărziu. Doar timpul privilegiat al 
naturii statice are capacitatea de a suspenda scurgerea inexo- 
rabilă a timpului fizic. O altă caracteristică semnificativă a naturii 
statice este faptul că aceste mese destinate unui banchet sau unui 
ritual, nu ne sunt accesibile. Deşi merindele sunt acolo, ele nu 
pot fi atinse. Noi, privitori trebuie să rămănem la nivelul de 
uimire şi încântare, observănd cu nelinişte maniera frustrantă în 
care obiectele ne provoacă., într-un trompe Toeil sare ne SA 
privirea şi ne înşeală raţiunea. Un măr este aşezat CN departe e 
de vin şi o pâine. Mărul semnifică BCA agan Se 
pâinea şi vinul sunt reprezentări ale euharistiei. La te 
4 rodia provenea di 
îndoia că aceiaşi rodie, era 
i oamenii într-o singură 
care o privim, aceste 
trebuie descifrat. 
citiva, 


un pahar 
aşa cum 
cum antichitatea credea că ri 
lui Adonis, Europă Creştină nu se 
asemenea Bisericii, adunând pe tot ; 
credință la un loc. La fel ca şi rodia pe cas 
naturi statice, sunt pagini ale unul ext cé 
Natura statică poate fi ngociai 

fabulei sau rebusului, cuvinte 
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pectă cele trej 
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a dimen- 
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Dincolo de rumoarea indescifrabilă a simbolurilor i 
metatorelor, dimensiunea tragică afirmă că nu există altă finali 
tate decăt moartea. Gen paradoxal, ce evocă meditații neliniştitoa pu 
legate de obiecte cotidiene, care relevă faptul că natura statică 
cultură a realitaţii cotidiene, poate să devină o problemă de 
metafizică şi filosofie. Cele cinci cuvinte care enumeră cele cinci 
moduri de înţelegere, la care se referea Agrippa d` Aubigné 
sunt: "Vederea, mirosul, gustul, pipăitul şi auzul"; ele aparţinand 
efemerităţii. Orice natură statică comunică ceva esenţial despre 
bogăţiile lumii, poate fi un discurs despre minunăţia darurilor, 
sau poate vorbi, doar de strălucirea luminii de pe un pahar, de 
matitatea unei coji de lămâie, iar merele sunt pictate pentru a fi 
văzute, pentu a uimi lumea în legătură cu măiestria cu care 
pictorul le-a pictat. 

Putem să considerăm că aceste naturi statice ce evocă un 
ciorchine de strugure nu contenesc să evoce întâmplări mito- 
logice ce privesc pictura. Musca ce s-a aşezat pe o fleică de carne 
va fi întotdeauna cea care, dupa spusele lui Vasari a fost pictată 
de Giotto, iar Cimabue a fost tentat să o alunge; sau legenda 
conform căreia păsările s-au izbit cu ciocurile de strugurii pictaţi 
de Zeuxis, pictorul de curte al lui Alexandru Macedon. Natura 
statică, amestecă sacrul cu profanul, trivialul cu exemplarul, ceea 
ce aparţine naturii cu ceea ce nu este decât artificial. Din câte 
ştim despre celelalte genuri ale picturii - scena familială, peisajul, 
reprezentarea unor animale, portretul, creaţia cea mai originală a 
civilizaţiei eleniste, al carei apogeu corespunde cu sec. al III-lea si 
al Ilea î.e.n- grecii par să fi fost primii occidentali care au 
pictat adevarate naturi statice. E d 

Dispunem de picturile şi mozaicurile de la Pompei, 
Herculanum, Stabie, de la Roma şi din întregul Imperiu Roman, 
pornind din Africa de Nord şi până la Rin, dar ginena i 
o pictură reprezentând o natura statică din perioada elenistic 
s-a păstrat până în zilele noastre. 


Bucuresti, 1970, pag: 11 


3 Charles Sterling - Natura moartă, Editura Meridiane, 
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E pa De Heem, Natură statică, 1726 
. Willem Kalf, Natură statică, 1660 


1. Jan Van Huysom, Buchet cu flori, 1726 
2. Teodore Chasseriau, Pisică şi somon 
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| Pliniu cel Bătrân considera că cel mai celebru pictor de 
naturi moarte a fost Piraikos, cel ce picta dughene de bărbieri gj 
cizmari, dar mai ales merinde. Erau fară îndoială mici tablouri de 
şevalet prevăzute cu voleți de lemn ce se închideau, asa cum le 
vedem mai târziu, figurând în trompe l'oeil pe pereţii caselor de 
la Pompei sau de la Roma, Herculanum sau Stabie. Tablouri 
întrutotul asemănătoare cu acelea pe care Europa le-a reinventat 
în sec.al XV-lea. "Aceste mărturii atestă existenţa unei arte pe 
deplin formate dedicată aparenţelor, o artă bazată pe sensi- 
bilitate optică si tactilă dispunând de o tehnică adecvată, suplă și 
expresivă. Ea presupune un interes vibrant pentru natură, pen- 
tru culoarea tuturor lucrurilor, pentru calitatea şi efectele lu- 
minii. 4 
Echilibrul clasic al gândirii şi al artei, dozarea calmă a 
imitării naturii şi stilizării de către Fidias nu mai satisface gustul 
elenilor. O nevoie de spontaneitate, de lirism, împinge la căuta- 
rea mişcării şi a expresiei mergând până la sugerarea instanta- 
neului. Umbra şi lumina animă imaginile pictate, le face să 
vibreze, iar citadinul rafinat gustă manifestările celei mai obiş- 
nuite realităţi, ignorată până atunci sau considerată vulgară. 
Formarea mai multor genuri independente a fost recu- 
noscută drept trăsătura cea mai originală a picturii elenistice, iar 
naturile moarte care reprezentau alimente gata pentru a fi con- 
sumate, conţineau o aluzie epicuriană evidentă. In momentul 
când natura statică îsi face apariţia, caracterul ei este cu totul 
aparte. á ea O 
Înaintea ei, pictura greaca, a cunoscut grupări de obiecte 
fleţite care erau atribuite atleţilor, intelectualilor sau acto- 
i reprezentând arme, ustensile de 
ază mai ales merinde şi i se dă 


neînsu 
rilor. Simple juxtapuneri în frize 
scris, măşti. Natura statică înfăţişe | 
numele de XENION sau dar de ospitalitate, i 

Se pictau astfel pâini şi aluaturi, legume si fructe, e Xa 
lactate şi ouă, peşti şi crustacee, cărnuri alese, păsări pom. 
recipiente conținând apa, uleiul sau vinul, La aceste a pee 
e de sticlă, vase de metal, ştergare. Practica xenic 


p roduse 


vas 


Lo a ati 
4 Charles Sterling -Op.cit., 1970, pag: 12, 
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uluieşte în epoca romană; casele de la Herculanum Şi Pompei ne-au 
relevat numeroase asemenea exemple. Xenionul se prezintă sub 
două forme, El este fie o cămară sau o nişă împărţită de un raft, 
astfel încât obiectele să fie aşezate pe două niveluri 

fie o etalare de obiecte cu mâncăruri gata să fie 
amândouă cazurile este vorba de a reda o privelişte f 
o intenţie iluzionistă. 


suprapuse, 
servite. În 
amiliară cu 


Ş ` Callixto 
n y , fi + 


cripta Luciana, Roma 
i tă creştină, apoi 
în prima artă creştină, ap 
Î And din secolul al V-lea, în ra ay ataca SA 
TP natura moartă prima € e erai 
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iE Cinei cea de Taină cupnnas zaicurilor romane. 
Keperra ite de la Masa servită a Moz: 
âncă moşteni 
mâncăruri 


Bonds Dierck, Cina cea de taină, 1457 


Spiritul realist este înlocuit printr-o intenţie aluzivă. 
Formele devin schematice, fructele, florile se dezbracă de farme- 
cele lor exterioare devenind pure ca ideogramele, primind o fru- 
museţe nouă cu totul mistică. Urmează o perioadă de tatonări, de 
căutări de identificare a unei noi modalităţi de reprezentare 
plastică, până în 1375-1425, când se cunoaşte o expansiune deo- 
sebită a ceea ce numim astăzi gotic internaţional sau gotic 
curtenesc. Aceasta era revanşa istorică luată asupra Italiei de țările 
care în Trecento se lăsaseră distanţate de şcolile întemeiate de 
Giotto şi de Ducio. Acest curent s-a grefat pe influenta sieneză, 


care în esenţa ei dobîndise un caracter internaţional, pe jumătate 


francez, pe jumătate italian, fiind determinat de arta miniaturiştilor 


francezi şi a pictorilor veniţi din Ţările de Jos, realişti din instinct. 
Miniatura franco-flamandă a Lecţionarului din Bourges şi ale 
Calendarului fraţilor Limbourg par să fi profitat de pe urma 
experienţelor lombarde, iar atelierele venețiene de la jumătatea 
sec, al XV-lea, în care tinerii flamanzi veneau să se instruiască, au 


servit drept laborator noii formule a naturii moarte: 


N en 
5 Charles Sterling -Op. Cit., pag. 52 
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i Manierismul era 
mului clasic, a echilibrului 
au găsit în Rafael şi Tiţi 
libru prin arbitrarul compo 
proporților, prin alegerea subiecte] a alumini 
nieriştilor. Metoda lor constă în fete ma 
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dintre înfru 
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spaniole numite bodegones. 


Ele sunt prezent ână 
Alessandeo de pe E n ai aceea, la Juan Esteban, la 
intensitatea tendiţelor realiste. 5 d strâns legată de 
Incepând cu fratii y s 
talent şi dea pasiune aaa oa ae e sa “ae coama 
a E pie ste reee NN E S obiectelor 
= ! l onelor sau al portre- 
telor, mici naturi moarte simbolice. 

Italienii au creat natura moartă cu caracter religios încă 
din prima jumătate a sec. al XIV-lea, aspect vizibil şi pe pereţii 
bisericilor. Extinderea acestui subiect în a doua jumatate a 
secolului al XV-lea în domeniul miniaturii şi al picturii în ulei 
aparţine olandezilor. Un mediu în care are loc un contact strâns 
între pictura italiană şi pictura flamandă, Veneţia dă naştere unui 
nou mod de a concepe natura moartă. Este vorba de acele 
merinde şi obiecte casnice care însoțesc scenele religioase, et şi 
pe cele de gen. În a doua jumătate a secolului al aa za Cea 
tipuri de naturi statice sunt practicate simultan în Italia şi le iale și 
de Alpi: pe de o parte, Florile şi fr uctele, pe de alta Mere i 

pt: pe Pa BEE ci te Dati toată această 
Mesele servite. În. ajunul ivirii ui CaraveG& e specializaţi 
tipologie a naturii moarte este practicată de ee ie 
Odată cu acest mare maestru al picturii, ce nu s 


. ctatice doar din plăcerea 

j mni x picteze naturi statice ă 
ae ear ee retext oarecare. Caravaggio nU 
E maeștrilor 


de a le picta, subiectul devine un vele din mâinile mae 
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See eat pa , sând că un : lucrare Ce 
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Acesta este momentul naşterii naturii statice moderne — 
definitiv lipsită de orice aluzie religioasă sau intelectuală şi aşe- 
zată la acelaşi rang; cu corpul omenesc. | 

«În sec. al XVII-lea Spania este ţara care a dus natura 
statică la rangul cel mai înalt al artei, alegând ca modele obiectele 
cele mai umile, împrumutându-le un caracter emoţional numai 
cu ajutorul culorilor, al liniilor, fară a recurge la simboluri de 
ordin literar, cum au facut olandezii în Vanitățile lor.»€ 

Sunt adevărate "bodegones" în sensul pe care acest cu- 
vânt îl va căpăta în Spania, unde nu doar merindele însoţite de 
personaje, ci şi tablourile autonome cu merinde şi obiecte casnice 
devin personaje principale. Aranjarea lor este hotărât decorativă, 
obiectele sunt aşezate pe mese de-a lungul suprafeţei pictate cu o 
regularitate deosebită, surprinzând în ele trăsăturile care vor 
caracteriza operele marilor maeştri ai şcolii. Răspândirea în toată 
Europa a tipului arhaic al Mesei servite e vizibilă şi în lucrările lui 
Blas de Ladesma, dar şi sub influenţa lui Juan van der Hamen y 
Leon, originar din Bruxelles şi care s-a stabilit la Madrid pe la 
1595. Lucrările constau în tăvi sau coşuri cu fructe în mici vase, 
cutii rotunde, prăjituri, uitate pe masă. 

În Mesele servite aceste obiecte există în mod obişnuit, dar 
maniera în care Blas mânuieşte aceste elemente împrumutate se 
deosebeşte de deprinderile olandeze. El le distribuie aici cu o si- 
metrie izbitoare. Regăsim aceeiaşi disponibilitate în artele deco- 
rative ale Spaniei din sec. al XVI-lea, mai ales în ceramică şi 
mobilier. Blas aliniază fructele sale alăturându-le pur şi simplu în 
friză pe un fundal întunecat şi luminându-le puternic dintr-o 
parte. Aceste procedee vor fi reluate de toţi maeştri "bodegou- 
lui” fără personaje până la Zurbaran. di 

Obiectele par captive într-un fundal de nepătruns, lumina 
izbind doar elementele naturii statice, fară să creeze un dialog 
între ele. Pentru Cotan şi Zurbaran care au profitat de lecţia lui 
Caravaggio, lumina lui Blas devine neîndurătoare, deoarece a 
calitatea de a izola lucrurile pe fundaluri întunecate. Blas pune 


astfel bazele calității esenţiale a celor mai bune naturi statice 


ÎN 
6 Charles Sterling — Op.cit., pag: 89, 
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tranie, datorită unei corre 


l. Juan Sanchez Cotan (1561-1627), Gutuie, varză, pepene, castravete 
2. Luis Melendez (1716-1780), Pepene şi pere, Museum of Fine Arts, Boston, S-U 


În jurul anului 1600 apare un maestru de excepţie, unu 
dintre cei mai remarcabili pictori de naturi statice, călugărul Juan 
Sanchez Cotan. În 1603, Cotan s-a călugărit şi cu acest prilej 


întocmit un inventar al bunurilor sale, în care sunt consemnate 


aaro 3 


unsprezece “bodegones”. Este primul maestru din Europa care a 
ştiut să învețe din naturalismul şi eclerajul lui Caravaggio: 
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Alături de Coşul cu fructe al lui Caravaggio, naturile sal 


statice sunt cele mai puternice din câte se cunosc în Europs 
Artiştii spanioli simțeau mai adânc transformările şi ritmu 


neaşteptat pe care soarele îl impune obiectelor, şi din 
torii pot scoate corespondențe muzicale. Zurbaran nu picteaz 
decât puţine obiecte deodată, şi ni le oferă în integritatez lor 
volumul şi linia păstrează la el o elocvenţă simultană; el nu lasz 
lumina sau umbra să absoarbă reflexul sau conturul unui obiect 


LUI UDI 


Compoziţia sa este lucidă, pictorul acordează arabescul une 
frunze cu rotunjimea unei lămâi, convins fiind că printr-o natură 
statică poţi spune foarte multe. Mulţi critici de artă insist asupra 
caracterului mistic al lucrărilor lui Cotan şi Zurbaran, deoarece 
de câte ori simetria domneşte într-un "bodegon”, gândul ne duce 
la acele flori pe care mâini pioase le aranjează în tâcer şi 
ordine pe treptele altarelor spaniole. Aceste coşuri cu fructe în 
prim planul tabloului, sunt parcă ofrande votive depuse cu 
pietate în faţa nişei care adăposteşte imaginea sfântului, iat 
farmecul naturaleţei lor atât de simple s-ar zice că "îşi exaltă aro- 
ma ca o tămâiere", cum spune Julio Cavestany. Paralel cu sena 
de "bodegones" strălucite şi severe pictate de Cotan sau 
Zurbaran şi de discipolii lor, Madridul a cultivat Mesele sero 
Cel ce le picta cel mai bine era Juan der Hamen y Leon. Ca şi ati 
madrileni găzduiţi adesea în palatele protectorilor lor, el ţine 


atelier deschis publicului, în care se întâlnea lumea eleganta 


(D 
j 


A 


Natura statică devenea apreciată atât în cercurile intelectuale cai 


şi în cele mondene. A 

Velasquez a început să picteze, pe la 1617, la vârsta de 15 
ani, scene de gen, în care natura statică este pusă în valoare 
amintindu-ne de vechea formulă manieristă: el aplica aceeaşi 
rigoare în compoziţie, aceeaşi autoritate în ecleraj şi folosea 
aceeaşi aliniere ascetică a obiectelor în faţa unui fundal întuneca 
Zurbaran, care l-a frecventat pe Velasquez şi a evoluat tarà 
îndoială în cercul caravagiştilor de la Sevilla, nu era departe de 
Cotan, care trăia în Granada. Influenţa lui Velasquez n-ar putea 
explica ordonarea geometrică, intensa stilizare şi aspirojn 
spirituale ale "bodegones"-urilor lui Zurbaran, trăsături pe ae 
cămările de provizii ale lui Cotan erau apte să le impună ci * 
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putere deosebită. Se 
autonome înainte de 
în 1633, anul în care 
lucrări ale lui Zurbaran, Portocale 
suntem izbiţi de compoziţia în fri 
intensă — trăsături care au BENNIE i 
mai originală a "bodegonului" spaniol. 


date CĂ Pisi 
pare că Zurbaran n-a pictat naturi i 
prima lui şedere la Madrid Aai 
: adrid, care a 
a , care a avut loc 
a semnat Portocale si lămâi. În cele două 
2 i A: l; A $ 
şi lămâi Şi Vasele de la Prado 
ză, de simetrie, de luminarea 
caracteristice pentru forma cea 


1. Francisco de Zurbaran (1598-1664), Lămâi, portocale şi trandafiri, 
semnat şi datat 1633, pânză 0,60x1,07m., Colecţia Contelui Alexandro 
Contini — Banacossi, Floernța. 


Tabloul Portocale şi lămâi este o capodoperă a naturii sta- 
tice din toate timpurile, influenţa caravaggescă regăsindu-se în 
el. Forme purificate de lumină, precizie cristalină a detaliului, 

volumelor. Zurbaran este înzestrat în 


densitate monumentală a Aral : t 

cel mai înalt grad cu acea putere de a wimi care stă h ps 

oricărei creații autentice şi pe care Henri Focillon ştia sa de ini 
i and: “ori i a naturi 

să o identifice în opera lui observand orice pice Sa n Su 

| ât să of x rturie despre uimirea it i * 

j decât să ofere mărtur 
statice nu face i 


frumuseții Jucrurilor. 


Modul lui Velasquez de 


respirând adev 


n 

a vedea 0 natură statică este de 
j Xrul cotidian. 

un realism sobru, 


—— 


e i 
7 Charles Sterling 


— Op, Cit Pab 93, 


| Obiectele sunt puţin numeroase şi sunt aceleaşi obiecte 
umile care nu-ţi rețin atenţia pentru prea mult timp în via ta 
reală, dar în această mizanscenă ele sunt puternic luminate de 
sus devenind astfel personaje principale. 

Toate aceste lucrări din tinereţe ale lui Velasquez sunt pline 
de pasiune pentru ceea ce ne înconjoară, dar mai ales pentru viața 
liberă sub razele soarelui, apropiindu-se de natură cu o privire şi un 
penel mai senzual şi mai cald decât acela al lui Caravaggio. 

Nu există în maniera lui nici o preocupare de precizie 
liniară, nici o stilizare susţinut controlată, ci mai degrabă un stil 
care pare să fie o ordine înnăscută a naturii, o cadență hotărâtă a 
petelor de umbră şi a celor de lumină, creând impresia că na- 
turile lui statice n-au fost pictate într-o lumină de atelier, ele nu 
redau aerul liber, ci lumina liberă. Pasionanta lui supunere la 
ceea ce-i dicta natura nu se va mai repeta decât două secole ş 
jumătate mai târziu. Nu fară motiv, şi nici în zadar, privirea lui 
Manet, căci despre el este vorba, se va îndrepta spre Velasquez. 


pie 


1-2, Eduard Manet (1832-1883) Natură statică 
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anonime, natur: 
RĂI $ i UC, Natura st 
evite o decădere relativ rapidă. Aceasta s 
LFA 3 . dota g- 
alte părţi ale Europei, sub pre 
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a produs, precum în 
lotlalte ii lui decorativ 
ca alte şcoli. 
Studiile asupra naturii statice ee din sec.XVII — le 
sunt de dată foarte recentă, ea fiind obiectul unei indi AIE te RN 
nerale. Pusă în serviciul unei monarhii care considera arta pi 
element de propagandă călcând pe urmele Romei şi dând 
exemplul Revoluţiei, doctrina academică a dominat arta naturii 
statice ca şi celelalte genuri ale picturii. După ce Academia a fost 
organizată sub egida lui Colbert şi a lui Le Brun, ea a ajuns la o 
formulă fixă care a fost menţinută timp de un sfert de veac. 
Salonul de la 1673 atesta cristalizarea definitivă a tipului naturii 
statice în Franţa. Tablourile expuse sunt decorative, somptuoase 
şi lipsite de consistenţă. Evenimentele artistice cele mai impor- 
tante de la sfârşitul secolului al XVII-lea au fost disputa între 
adepţii lui Poussin şi aceia ai lui Rubens. Doar în natura moartă 
găsim opoziţia la artificiile academice. ; Bey 
«Aceasta ar fi realizarea lui Chardin, unul dintre cet mar 
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Op.cit., Pâb 11. 
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8 Charles Sterling ~ 


una din naturile moarte ale lui Chardin Natură moartă cu vas de 
aramă, (1734-1735 Muzeul Cognacq Jay, Paris) cu o natură statică 
aparținând lui Matisse Vase, (1916. Muzeul de artă modernă, Nay 
d ork) se evidențiază o diferență. Matisse şi-a distribuit cele cinci 
obiecte mai ales în planul frontal, ele fiind juxtapuse însă pe ò 
suprafață bidimensională. La Chardin aranjamentul tridimen- 
sional făcut pe tăblia mesei apare cel puțin la fel de evident ca şi 
cel din plan frontal. Ce vedem atunci cănd examinăm compoziţia 
lui Chardin ca pe un aranjament în spaţiu? se intreabă Rudolf 
Arnheim in Forţa centrului vizual? « Raportând obiectele unul față 
de celălalt, le percepem centrul comun ca fiind localizat în mij- 
locul lor, în golul oalei de aramă; este la o oarecare distanţă de 
planul frontal, dar şi aproape de mijlocul geometric al pânzei 
dreptunghiulare. Dincolo de dependenţa acestora de centrul de 
echilibru principal, obiectele sunt marcat autonome. Toate, chiar 
şi cuțitul, sunt simetrice, centric, fiecare fiind conturată în jurul 
propriei axe. Aceste axe se adaugă configurației de vectori inde- 
pendenţi, doi dintre ei vertcali, ceilalţi orizontali sau înclinați ». 
Micul turn al piuliţei este cel mai îndepărtat dintre toate 
elementele, detaşat în spaţiu de grupul central al celor două vase 
şi contrapus prin verticalitatea sa cuţitului orizontal din partea 
opusă. Masa centrală greoaie are un vector lateral puternic por- 
nind din golul cilindric al oalei de aramă. Ea îşi trimite energia 
condensată asemenea unui reflector utilizat în cinematografie, 
primind înapoi energia cu deschiderea sa adăncită. Orice schim- 
bare a aranjamentului ar strica compoziţia. Obiectele şi relaţiile 
dintre ele sunt atât de expresive, încât ni se pare firesc să vorbim 
despre ele în termeni umani. De fapt, când în scena picturală se 
află laolaltă cu nişte figuri umane, pare artificial dacă le-am trata 
ca fiind mai puţin animate decăt fiinţele vii. Într-o operă pipe 
toate lucrurile sunt la fel de elocvente dincolo şi prin aparenţa 10! 
il cu secolul al XVII- lea, arta Europei devine din 
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- Forța centrului vizual, Editura Meridiane, Bucur 
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iag ce se manifest 
ranța. In Spania şi Olanda 

cepti inedite despr i 

TA despre natura statică şi a căror influență 
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vanatoare şi de pescuit străbătute de un 


Barocul rubensian şi romantismul englez îl călă 


ă în ce i 
a in centrul cel mai fecund, care este 


apar pictori care promovează con- 


tura statică şi peisaj. 


l Goya a pictat naturile sale moarte probabil în ultimul de- 
ceniu al vieții sale, în acelaşi timp cu Géricault şi desigur în F 
de Delacroix. Cele mai multe dintre ele reprezintă ei Te 
vânat, carne sau peşti. Felii de somon şi Capul de miel de la Luvru. 
sunt acelea cărora le revine o însemnatate deosebită în oria 
naturii statice. Compoziția acestor tablouri nu mai datorează 
nimic tradiției antice, fiind lipsită de orice artificiu, de orice preo- 
cupare de aranjament decorativ şi chiar căutare instinctivă a unui 
ritm armonios, care se manifestă în naturile moarte ale lui Chardin. 
„ Goya pare să fi pictat acele felii de peşte, sau acele bucăți de carne, 
aşa cum le-a aşezat întamplarea. Pentru a varia ritmul şi pentru a 
armoniza gruparea lor, aşează oblic una dintre bucaţi, astfel încât 
mişcarea ei se opune celorlalte. În acest fel el realizează o com- 
poziţie care reflectă aspectul instantaneu al vieţii, sporind efectul 
printr-o factură spontană, care face să vibreze epiderma lucrurilor. 
Toate acestea reflectă o concepţie fară precedent, care nu devine 
un bun comun decăt o jumatate de secol mai tarziu, datorită im- 
presioniştilor. > 7 

Noutatea viziunii lui Goya nu se opreşte aici. El rupe firul 
tradiției şi deschide posibilități inedite. De fapt, SS eu 
paraţie echivalentă este aceea cu Boul jupuit al lui Rem randt 
Patetismul lui Rembrandt era atenuat prin căutarea frumuseți 

a ET "j " în Capul de miel, Goya se foloseşte 
materie! picturale Rag ; E icât de pierdut ar fi în 
de un efect analog, ochiul mielului CRIS e on i E > sfăşietoare 
depărtarea tulbure a morţii, pare să adreseze o siâs 
mustrare cruzimii noastre. A 

Nimic mai spaniol decât c 
acest fel sufletul, printr-un fragment 


apacitatea de a impresiona in 
al celei mai banale realităţi. 
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Francisco Goya creează deci impresia de umanizare a ele- 
mentelor care constituie ansamblul de obiecte, încărcându-le cu o 
pondere de expresie interioară brutală, iar elementele com- 
poziţiei capătă un relief şi o dimensiune atât de monumentale 
încât devin emblematice, influențând până şi expresionismul 
contemporan, 

Edouard Manet depăşeşte implicarea oarecum liniară a- 
creditată de formulele anterioare, impunând o imanenţă a vi- 
ziunii, cu semnificaţii de dinamică tumultoasă, remarcându-se şi 
la el influenţa lui Goya, dar şi a lui Chardin. Iepurele sau Brioşa cu 
flori, sunt transpuneri directe ale motivelor tratate de vechi maeş- 
tri. Manet nu păstrează însă de la ei decât alegerea obiectelor 
uzuale şi simplitatea prezentării lor, în care se oglindeşte senti- 
mentul modern al realului. 

Manet este poate primul care a simţit nedesluşit că depla- 
sările rapide şi forfota mulţimii citadine cer o schimbare a viziu- 
nii artistice în sensul rezumării. Viziunea lui Manet pune astfel 
bazele tuturor sintezelor ulterioare. 

Obiectele sale par să fie puse pe masă în clipa în care pri- 
virea noastră le întâlneşte. Acest dinamism constituie forţa lui, 
iar în acest sens Manet este primul dintre marii artişti moderni, 
care reduce obiectul la o pată de culoare, primul dintre moderni 
care dă picturii un caracter plan, făcând-o să mărturisească în- 
suşirea ei primordială, de suprafaţă picturală. Monet şi Renoir 
nu pot vedea lucrurile decât inundate de lumină. Ei pictează ce a 

ictat Chardin, obiecte şi provizii care zac pe o masă de bu- 
cătarie, fiind evocări ale intimităţii casnice. Piersici şi struguri 
este una din cele mai frumoase naturi statice semnate de Renoir, 
fiind o transpunere a unei teme de-a lui Chardin în registrul lu- 
minii depline. Astfel, natura statică este singurul subiect în care 
se manifestă preocuparea pentru interior la impresionişti, ei fiind 
prin excelență, de fapt, pictori de peisaje. Pentru Monete cote 
temporanii săi, natura nu va fi numai subiect de meditație, F gic 
sursă nemijlocită de senzații pure. Nu atât practica lucru ui în 
ă la ei, cât metoda de a lucra. Ei renunţă la pre- 
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- lor, a lumi- 


gătirile tradiţionale şi la viziunea obişnuită a forme 
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igideduna un rol, o acţiune de fixare a recepțiilor + | 
ţurilor, dar mai alesala fiii cale ecepțiilor pure ale sim- 
siuni dar câstigă în profunzi mg, optic. Analiza pierde în dimen- 
“Originalitatea lui Mone 
sri Pena 6 în primu rind nu mai este voa d 
însuşi acest efect prin Peen aa criză apa j 
renunță să realizeze efectiv S ji: pa) Si Ag Seaca) e! 
ER ) pe pânză un fel de copie a viziunii 
privitorului, Cu alte cuvinte este ideea de echivalență care începe 
să se substituie, în domeniul artei reprezentării, idee care va fi 
îmbrăţişată şi în secolul al XX-lea, de nabişti, fovi, cubism; şi care 
le era străină lui Courbet, Manet, Şi generaţiilor precedente; idee 
cu un conţinut atât de bogat în consecinţe încât vor trebui să se 
scurgă aproape cincizeci de ani pentru a i se putea aprecia în- 
treaga ei valoare; idee prin care arta modernă capătă relaţii in- 
contestabile, pe plan ideologic, cu perioadele de formare a sti- 
lurilor aşa cum s-au relevat de atunci.»10 
Toţi coloriştii, olandezi, venețieni, flamanzi, francezi ai 
secolului al XVIII-lea, au studiat înaintea lui Monet variațiile 
luminozităţii asupra lucrurilor. Între anii 1865 şi 1875, o perioadă 
străbătută de câţva tineri, care revoltându-se împotriva şcolii, 
încearcă un compromis între instinctul lor şi admiraţia pe garno 
poarta unui Delacroix, unui Courbet, unui Manet, E 
care işi recunosc precursorii. De aici iau naştere o sene de op J 
Ă : 3 Ă lungind arta lui Corot şi a micilor 
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paie, strânse purtate cu unii ue Să ee a 
tineri încep deodată să practice O tehnică nouă, | 


a dr ira b e Ce p op i c & G 


t constă deci în esen tā din două 


a fixa o 
de a fixa 


garea dabmastereda GAINA rioadă adânc pătrunsă de ambiţii 
mat, în cazul lui Manet, o peri“ îns Piri subtilă adeni 


iar la Renoir O nemărg şi 
res, Singurii Pissarro Şi 
ade, cu toate ca 


i Sisley rămân 
Pissarro vă 


literare şi emotive, a 
raţie pentru desenul lui ingr Sia 
credincioşi idealului acestei per 


i ag 2 
al Bucuresti, 1977, pag 4 


6. 
'ditura Meridiane, 5 
iditura 


sionismul, | 


10 Pierre Francastel - Impri 


cunoaşte şi alte chemări, iar Sisley va fi atras în egală măsură de 
Corot, Boudin, Cals şi de noile teorii ale luminii şi cromatologiei. 
Se admite în general că în opera lui Cezanne există o pe- 
rioadă impresionistă, dar că în ansamblu, arta lui a apărut mai 
degrabă pentru a distruge şi a depăşi impresionismul, decât pen- 
tru a-l confirma. Cézanne este contemporan cu Monet şi Renoir, 
Născut în 1839, venit la Paris în 1863, el pătrunde în mediul ti- 
nerilor artişti independenţi, care vor fi maeştrii de la sfărşitul se- 
colului. Printre ei Cezanne apare mai mult un amator decăt un 
coleg. Se bucura de marele privilegiu de a nu fi nevoit să-şi câştige 
traiul de pe urma picturii sale, şi nu străbate atelierele în care iau 
naştere revolta şi originalitatea impresioniştilor; el va rămâne 
toată viaţa la periferia acestui mediu parizian şi în marginea exis- 
tenței colective a celorlaţi artişti. Până prin 1870, Cezanne se afla 
totuşi între două tendinţe contradictorii. El continuă să fie atras de 
romantism în ceea ce are mai literar, pe de altă parte aspiră la o 
interpretare nemijlocită a formei sensibile. Romantismul îl atrage 
pe Cezanne sub aspectul său sentimental şi mai ales senzual, iar 
pe această cale se apropie într-o oarecare măsură de baroc. 
Curiozitatea lui Cézanne pare să-şi lărgească deodată orizontul; 
nu mai avem de-a face doar cu un admirator al lui Delacroix şi al 
lui Courbet, ci îl imită pe Manet, mai ales în acele frumoase naturi 
statice intitulate. Vas verde, Ceainic de cositor şi Pendulă de 
marmură neagră. Fapt care ni-l arată receptiv tinerei picturi 
contemporane. Chiar în momentul în care Monet se pasionează să 
picteze impalpabilul, să alunge orice urmă de perspectivă şi relief 
din tablourile sale, atunci când Renoir încearcă să creeze un sol de 
poezie populară, iar Sisley are revelaţia farmecului malurilor unei 
ape, Cézanne îşi îndreaptă întreaga strădanie spre un domeniu 
diferit. El nu renunţă nici la forme, nici la subiect, nici la perspec- 
tivă, ci rămâne credincios realităţii sensibile, vizuale dar în acelaşi 
timp obiective, «Pentru Monet, singura impresie este seta Să 
minii; pentru Cézanne lumina nu este decât o modelare a volume 
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— Impresionismul, Editura Meridiane, Bucuresti ,1977, pag 68 


Pentru Monet şi pentru Ce 
acelaşi. Din momentul în care Cé 
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impresionismului în plină form 
se exprimă în acelaşi 


zanne punctul de plecare este 
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aduce o contribuţie personală la curentul 
are. Impresionismul lui Cezanne 


n acelaşi mod ca la Monet. Admiţând culoarea drept 
un element în sine, nu rezultă neapărat că ea singură ar putea 


constitui obiectul picturii, nici că ar putea fi reprodusă direct. 
Nici experiența şi nici gândirea nu confirmă ipoteza conform 
căreia doar atmosfera ar fi perceptibilă simţurilor. Lumina există 
independentă de obiecte şi ea modifică nu numai culorile ci şi 
formele; prin aceasta ea nu le distruge, iar pictorii moderni nu 
sunt condamnaţi să picteze doar impresii fugitive şi mobile. Ei 
pot visa o artă completă, în care studiul luminii să se adauge 
celui al formelor în loc să îl înlocuiască. Principala deosebire faţă 
de Monet este că Cezanne consideră că teoria realităţii în sine a 
luminii nu este decât o metaforă, deoarece face distincţia între 
lumina adevarată şi lumina în artă. În natură, elementele simple 
care alcătuiesc lumina albă se contopesc în prismă în mod 
perfect; la fel ca şi amestecul, suprapunerea materială pe pânză a 
tonurilor pure, relevate prin analiză, care dă în general pai 
cenuşii — aşa cum se poate observa în prima perioadă stea 
nistă a lui Monet, a lui Pissarro şi a lui Sisley. Simpla a 
pe pânză a tonurilor strălucitoare nu redă deci si 
strălucirea luminii de a BS E A O Eiana 
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simbolism şi cea care îl atrage spre realism. Mult timp opte 
pentru aceasta din urma şi atunci principala lui sarcin 
încercarea de a împăca acest instinct al obiectivitaţii Şi marile 
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curente ale impresionismului — în acelaşi timp tehnice Şi intelec- 
tuale. Către sfărşitul vieţii el revine la simbolism şi la subiec- 
tivism. O dovadă a geniului său este aceasta facultate de a se 
reînnoi profund la capătul carierei sale. Fară îndoială că stră- 
lucirea picturii lui Monet este de neasemuit şi, împreună cu 
Cézanne, ei rămân, «poeţii soarelui». 

Dar şi înaintea lor, alte şcoli au fost inspirate de jocul 
fermecător şi irezistibil al luminii. Adevărata noutate a artei lui 
Monet şi Cezanne nu trebuie căutată în domeniul tehnicii sau al 
meşteşugului, ci pe tărâmul inspiraţiei, al concepţiei despre emo- 
ție şi al reprezentării. Ele încetează să fie doar o căutare a unei 
notații imediate a luminii, ea devine o magnifică încercare de a 
crea o pictură sustrasă spaţialitaţii, o pictură care este invenţie 
pură, care fixează şi manifestă, sub o forma la fel de simplă, 
fenomene de conştiinţă. Această pictură sporeşte caracterul de 
continuitate a stărilor interioare, fiind o experienţă subiectivă a 
realitaţii. Suportul acestei arte este un sens armonic şi muzical. 
Un rol principal îi revine culorii, rol ce nu poate explica el singur 
forma: impresiile colorate sunt elemente prin intermediul cărora 
spectatorul este introdus în lumea imaginară în care evolueaza 
gândirea pictorului. «Experiențele teoretice ale lui Seurat, prac- 
ticile lui Liebermann, demonstrează că o nouă artă nu s-ar putea 
sprijini exclusiv pe elaborarea unui singur element din cele date 
de simţuri».!? 

Arta lui Monet, ca şi cea a lui Cézanne, nu are valoarea 
unui adevăr absolut, ci valoarea oricărui efort sistematic, susţi- 
nut de talent; ea este prețioasă prin realizările sale şi nu prin 
principiile sale. Ei au conceput pictura drept căutarea unui sis- 
tem închis de echivalențe, unde nu mai este loc pentru subiect 


sau pentru retorică şi elocințā. 


j j ; f j idi «acti 7 ry e? 
| - Impresionismul, Editura Meridiane, Bucuresti, 1977, pag. 77. 
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À Bonard este cel c 
turii statice, acelea 
larg o fereastr 
liber, el n-o f 
nului. 


are reînvi i 
N e mave cele mai vechi teme ale na 
enionului. Chiar si i 
eiea j ŞI atunci când i 
TR pl i | Ş | când desc 
a ŞI prezintă obiectele ca Şi cum s-ar afla pia 
n aer 


ace decât pentru a indi 
ace decât pentru a indica faptul că ele aparţin uma 


Pentru într i 
Nea! tru intreaga generaţie de artişti care se des 
presionism, motivul interiorului va avea ca t 
natură statică. Aşa este Bufetul lui Matisse, 


sale perioade de creaţie, 


voie n sa e i a lor e pe pat 
de a vedea imaginativ în e da T A 5 epoca 
E PE poziții imaginare, în vreme 
J Pissaro, Monet şi Sisley nu au facut-o. Această nevoie de a in- 
venta se simte din momentul în care a asimilat tehnicile esteticii 
impresioniste. El dă compozițiilor sale o mare complexitate; fruc- 
tele sunt însotiţe de şervete sau covoare orientale, iar în această 
abundență se găseşte expresia unui atavism meridional, chiar şi 
atunci cand pictează trei mere unul langă altul. Cezanne tratează 
natura statică ca un "câmp de exercițiu", deoarece orice subiect 
constituie o problemă plastică de dezlegat. Merele le voia 
Cezanne înzestrate cu volum şi greutate, pe lângă strălucitoarea 
lor sănătoasă, de fructe colorate. Rotunjindu-le conturul şi uni- 
ficandu-le în culoare pentru a obţine un ritm uniform, o ordine 
de ansamblu, nu micşorează realismul acestor fructe, pe care 
numai el putea să-l redea atât de complex. f ] 
Începând cu Cézanne, natura statică încetează de a fi un 
accident în cariera unui mare artist, devenind o operă originală 
care inovează de la bun început tot ce exista înaintea ei. aa 
prin acest fapt, ea creează un înainte şi un upe ' “ana SA 
exemplu, ceea ce îl precede pe Cezanne ŞI ceee în A MIRE 
Această noutate nu constă neapărat in invenţia unei ten D 
intr- uă tehnică, subordonată unei viziuni 
se poate traduce printr-o not Pânzele sale au o dubla valoare 
noi care este numa! pappe ego naturii şi o îmbi- 
a tuşelor. În ultima parte a creaţiei hi caan 
i Extremului Orient; se pare cas 
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sugerarea depărtărilor artificial apropiate, precum şi în vădita sa 
înclinare pentru tente mate şi în degradeuri, cu reflexe pastelate. 
Din acest punct de vedere, influenţa artei japoneze s-a exercitat 
asupra lui în acelaşi sens ca şi asupra multora din contem poranii 
săi. El vede arta japoneză ca pe un joc de linii care permite în- 
scrierea pe o suprafaţă plană a mai multor dimensiuni, îndru- 
mând pictura timpului pe calea ornamentală şi figurativă, fiind 
prezentat în general, drept cel care a îndrumat arta modernă «pe 
calea simțului decorativ». 

La începutul secolului al XX- lea mulţi artişti se vor stră- 
dui să proclame rând pe rând, întâietatea unei categorii determi- 
nate de imagini sau de senzaţii. Pentru unii, aceasta va însemna 
culoarea; pentru alţii geometria, pentru alţii, compoziţia şi simţul 
decorativ. 

Majoritatea creatorilor au insistat, pe vremuri, asupra lip- 
sei de noutate de care dădeau dovadă unii dintre ei. 

Astăzi perspectiva este răsturnată. Citez în acest sens o 
reflecţie a lui Bernard Berenson: "Un tânăr Diirer, un tânăr Leonardo, 
un Rafael... nu se ducea să-i spună maestrului său: « Învăţaţi-mă 
repede ce trebuie să fac pentru a mă deosebi cât mai mult de 
dumneavoastră. » El spera doar să-şi imite maestrul destul de 
repede pentru a putea fi confundat cu el. O operă de artă trebuie 
să fie unică, dar dacă admitem existenţa unei naturi umane, 
originalitatea ei nu poate fi autentică şi în orice caz este limitată. 
Jean Genier, în Arta şi problemele ei”, vorbeşte despre opera 
originală: "Opera originală trebuie să se caracterizeze printr-o 
anumită libertate care să ne îngăduie să-l considerăm pe 
creatorul ei eliberat de legăturile ţesute de societate în jurul 
individului şi să dea celui ce o contemplă sau o ascultă măcar 
iluzia că este vorba de ceva nemaivăzut, nemaiauzit vreodată, 
chiar dacă presupusa sa noutate s-a repetat în cursul secolelor, 

Opera predecesorilor a apărut mai întâi ca fructul unei 
necesităţi, iar acum apare o operă spontană, care nu este doar 
liberă ci şi eliberatoare. Un contemporan ca Albert Camus, 


77, pag. 133 
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14 Pierre Francastel -Impresionismul, Editura Meridiane, București, 19 
15 Jean Grenier — Arta şi problemele ei, pag. 266 
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potrivit propriilor sale declaraţii, n-a făcut dec 
ce s-au spus, de la Iov înco 
Şi vocea sa a convins pentru că i- 
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sfârşit, am auzit un om liber”. 


ăt să repete lucruri 
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In secolul al XX - lea se produce un transfer de valori; o 
seamă de arte au fost descoperite şi au devenit foarte vii în ochii 
noştri. De exemplu, vechea artă a egiptului antic, arta bizantină, 
studiate astăzi cu multă febrilitate şi pasiune, sau arta primitivă, 
arta precolumbiană, arta paleocreştină, frescele romane. 

S-a produs o deplasare de interes estetic: ceea ce pasiona 
nu mai pasionează; ceea ce părea stângaci sau prost executat, ne 


apare astăzi ca o deschidere uimitoare spre noi modalităţi de 
expresie plastică. 
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3, Simbolistica și imagini ale hranei în creația personală 


Moştenitoare a unui tezaur, încerc să transmit un mesaj 
contemporanilor mei nu prin subiecte noi sau făcând apel la teh- 
nicile multi-media, ci întorcându-mă la umilul univers cotidian, 
al lucrurilor de lângă mine, al darurilor zilnice, pe care încerc să 
le transpun într-un nou limbaj. Am încercat să dezvolt un con- 
cept plastic original, care să valorifice elementele plastice speci- 
fice naturii statice, folosind elementele de contrast rezultate din 
juxtapunerea de valori formale clasice şi contemporane, cro- 
matice, de mărime, texturale şi de expresie specifice, pe care le-am 
cules pe parcursul celor doisprezece ani care s-au scurs de când 
am născut, şi care datorită laptelui matern pe care l-am produs 
mai bine de un an, m-au făcut conştientă de importanţa funda- 
mentală a hranei, a maternitaţii, a dependenţei totale, a iubirii. 

Oricât de variate ar fi formele sub care se manifestă iubi- 
rea, ea constă în esenţă într-o veşnică întoarcere la acelaşi motiv. 
Împotriva instabilității lumii, iubirea luptă pentru repetare. Ne 
întrebăm adesea dacă totul se repetă pentru că nimic nu rămâne, 
sau dacă, nimic nu rămâne pentru că totul se repetă. 

În lucrarea mea Xenion ] am avut ca reper vizual un aşa 
zis calendar gurmand, amintirea unor cine dintr-o mirifică lună 
de august, în Grecia, la restaurantul Xenia din Delfi. Lucrarea se 
desfăşoară pe un format orizontal, alungit; o masă întinsă ospi- 
talieră, pe două registre distincte, suprapuse. Registrul superior 
este alcătuit din trei forme abstractizate, pictate în laviuri de 
griuri neutre, care apoi se colorează în albastru, urmate de o 
aglomerare de forme mai mici şi mai recognoscibile, pe un fond 
foarte acuarelat în nuanţe epidermice de rozuri, trecând în game 
de griuri ce se colorează treptat spre albatru şi galben. Registrul 
inferior este dominat de două forme mari închise la culoare, 
rnate cu forme variabile reprezentate gradat de la abstract la 
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l. Ioana Antoniu, Xenion 1, acrilic pe pânză, 1,40m/0,90m, 2003 


4 "Găsim funcţionând, chiar de la începuturile artei, voinţa 
figurativă şi voința de abstractizare care sunt cei doi poli anta- 
gonişti ai creaţiei estetice, şi putem deosebi aici în mod concu- 
rent, abstractul pur, figurativul pur, şi trecerea de la unul la 
celălalt. Această voinţă de abstractizare a dat naştere formelor 
celor mai frumoase, cele mai variate fiind guvernate de un spirit 
geometric foarte strict, purtate de verva imaginaţiei şi a mâinii. 
Care sunt motivele pentru care o artă figurativă mai mult sau 
ă înlocuieşte într-un anumit moment dat arta 
abstractă? Se poate bănui că în momentul acela survine o 
oboseală, o sărăcie în plăsmuirea abstractă, dorinţa atât de uma- 
nă de schimbare, un nou mod de a privi universul, o evoluţie 
religioasă, O altă formă de sensibilitate, descoperirea domateriate 
şi tehnici favorabile altor feluri de reprezentări. pacare ; sa 
figură la abstracţiune se produce în mod e ad an Pe 
eri P ar ars 4 
motive intelectuale, spirituale sau magice, Abe A pra 
reprezentarea lucrurilor aga cum aunt a a E ie care 
apare câ O soluţie i 


mai puțin naturalist 


vulgară sau săraci 
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oate să-l determine pe artist să ă î i este î 
A un veritabil sinet îi iara aa petit 
atâta bucurie şi orgoliu încât î loa tried i ia 

șI orgoliu incât, în mod cu totul natural ambiția îl 
impinge spre o creaţie autonomă care porneşte de la ceva 
preexistent. De ce să creezi obiecte care există? Întrucât aceste lu- 
cruri există, este necesar să le pictezi? Această întrebare, care se 
pune în mod cu totul firesc spiritului uman mai ales atunci când 
efortul naturalist a ajuns la oboseală, la saturație, stă adesea la 
originea abstractizării, şi deoarece orice voinţă creatoare este 
întotdeauna o interpretare a naturii, şi nu o simplă reproducere, 

e firesc ca artistul să aducă în reprezentarea sa un element de 
libertate de viziune şi de creaţie, în loc să se mai considere un 
interpret modest, credincios, al realului, el priveşte realul ca pe 
un vocabular pe care-i este îngăduit să-l folosească pentru a 
alcătui noi combinaţii, ca el să deformeze după plac şi potrivit 
cerinţelor inteligenţei şi sentimentului său formele date. Ceea ce 
este dat devine atunci un simplu punct de plecare, în care 
instinctul non-naturalismului, la fel de important şi la fel de 
general ca instinctul naturalist, va compune, pornind de la real, 
figuri ireale, care dacă procesul este dus pănă la capăt, vor defini 
fără greutate forme abstracte, adică nişte non-figuri. Acest proces 
de denaturalizare se foloseşte de toate resursele pe care le oferă 
spiritul de stilizare, de schematizare, de deformare şi poate să 
ajungă la o formă în care nu se mai păstrează aproape nici o 
trăsătură a figurii iniţiale. Vine în sfârşit momentul în care orice 
aluzie la această figură dispare cu desăvârşire: în acest moment 
se poate spune că trecerea de la figurativ la abstract s-a terminat 
si că forma care se naşte este în componentele sale şi în spiritul 
său o formă abstractă. "16 en E 

Reevaluarea prin mijloace plastice a universului cotidian 
într-o serie de naturi statice, cuprinse sub titlul generic de xenon, 
este şi pentru mine o preocupare continuă. 


si . J: Aaa ar E 
- Arta abstractă, Editura Meridiane, Bucureşti, 1982, pag 69. 
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In lucrarea Xenion 2, trecerea de la figurativ 1 a 
este mai încifrată datorită structurii compozi m | A FAS 
şoară pe orizontală, căutând secţi e dem 
u S J a tiunea de aur prin ritmarea ele- 
mentelor compoziționale. Partea stângă este populată de o seri 
de şase elemente, care se transformă în lasti TA 
prapunerea unor laviuri tr ooi Pra se 
ansparente de lac garanţa peste fructe 
şi fructe de mare, modelate în pastă de relief. Ritmul este este în- 
trerupt de o formă negativă alternată de un singur semn plastic, 
al şaptelea, urmând apoi o încercuire într-o dominantă brun 
roşcată a altor fructe, nuci, a pâinii. 

Relaţia figură/ fond este foarte accentuată prin formele 
alimentelor, ale hranei, care sunt lucrate în pastă de relief, închise 
la culoare, pe un fond ocru/gri deschis şi acuarelat. Numărul 
fructelor aflate pe masă nu este aleatoriu. "Gândirea religioasă a 
conceput Divinul sub aspectul Numerelor, ea a imaginat ordinea 
universului bazată pe raporturi numerice, prezentate sub forma 
matematicii sau a geometriei. Dumnezeu este o anumita Formă 
Perfectă, un anumit Raport Perfect; şi natura se apropie de 
Divinitate în măsura în care ea repetă în ea însăşi această Forma 
rfectă sau acest Raport Perfect”. l l A 

În felul acesta se prezintă transcendentalismul pitagoreic, 
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Cunoscând Numerele sacre şi “proporţia de aur”, artistul 
va reprezenta simbolic fie divinitatea, fie ordinea sacră a lumii, 
prin forme care vor corespunde acestor Numere divinizate şi 
acestor proporţii atotputernice. Această artă geometrico-aritme- 
tică nu va fi înţeleasă însă decât de către ini țiaţi. 

Va fi deci necesar ca aceste imagini realmente abstracte să 
fie înveşmântate cu figuri capabile să-i emoţioneze pe neinițiaţi. 

O artă figurativă se suprapune astfel unei arte abstracte, 
îngăduind ca aceasta să fie recognoscibilă numai pentru cel care 
pătrunde dincolo de aparenţa lucrurilor, spre intima, profunda şi 
esenţiala lor realitate. 

Dragostea pentru lucruri şi dorinţa de a respecta anato- 
mia lor, precum şi libertatea ce o au de a dispune de ele însele, se 
luptă cu aspiraţia spre un univers static şi stabil. 


PIZ x m. 2003 
1. Ioana Antoniu, Xenion 3, acrilic pe pânză, 110 m/100cm, 2003 


Lucrarea Xenion 3 este organizată pe un format dreptun- 
giular în patru registre suprapuse succesiv, 29 iaz Aia onsi g 
de fructe şi scoici, întrerupte de elemente grafice AISI ati 
roşu magenta. Relaţia dintre figură şi fond este vO A A $ aore 
zonelor de pasaj existente şi a suprapunerilor succesive de 4 
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1. Ioana Antoniu, Ghicitor în pietre, tehnică mixtă, 110cm/100cm, 2004 


Lucrarea Ghicitor in pietre din anul 2004, are o structură, 
compozițională serială, cu accent pe problemele de ritm şi alter- 
nanţă, ritmul fiind acela de formă, culoare, textură şi mărime. 
Formele mari alternează cu forme mici, suprapuse pe ritmuri 
punctiforme de materie picturală onctuoasă, apropiate ca 
structură de acelea din alfabetul Braille. 

Pictură pentru "orbi", pentru cei ce nu văd pictura, aştep- 
tând de la opera picturală o poveste, anecdota acolo unde este 
vorba doar de pictură, culoare, compoziţie, duct liniar, energie, 
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1, Ioana Antoni f antru si i 
a Antoniu, Jurnal pentru simțuri: gust, miros, pipăit, acrilic pe hartie, 2004 
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Marcel Brion afirmă în Arta Abstractă!: 


A ION “Şi o artă pur 
abstractă poate să fie re 


ligioasă, atunci când nu atinge decât in- 
telectul, şi poate fi chiar încărcată cu noţiune Ý 
în planul aritmeticii şi al geometriei, decât atunci când face a pel la 
emoția simţurilor şi a sentimentului”. Mai ales când este vorba de 
straturi de civilizaţii foarte spiritualizate şi capabile să dovedească 
noţiunea unei ordini divine, într-o cifrare a universului în care 
atotputernicia lui Dumnezeu se identifică cu aceea a N umerelor. 

Este posibil ca formele orientale care au pătruns puternic 
în gândirea clasică grecească, influenţa spiritului ebraic asupra 
lui Plotin să se fi impus pe deplin esteticii naturaliste din Grecia 
phidiană, determinâd astfel un sincretism al abstractizării şi figu- 
rării. Când ne întoarcem la Elada arhaică, găsim aici prezenț 
unei arte mai puţin abstracte decât aceea fundamentată pe nu- 
mere, dar suficient de abstractă totuşi pentru a ne convinge că la 
insularii din Cyclade, de exemplu, nu incapacitatea de a repro- 
duce figura umană este ceea ce a favorizat schematizările pe care 
le găsim la idolii-vioară şi la idolii-scut, rezultați dintr-un foarte 
înalt şi subtil proces de stilizare, comparabil cu acela pe care-l în- 
tâlnim în aceeaşi măsură în arhaicul Cypru şi în cultura 
danubiană din epoca bronzului. 


a de sacru când rămâne 
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17 Marcel Brion — Op.cit., pag. 71. 
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| Apropierea mea de abstract s-a produs treptat. Mă întorc 
în anul 1994, când am început ciclul de lucrari Merinde, Hrana, 
Carpe diem. Lucrarea Merinde este o replică în manieră proprie 
la cele două lucrări flamande: Natură moartă cu jambon de 
Willem Claesz Heda, 1594-1680 şi Natură moartă cu jambon a lui 
Pieter Claesz, 1597-1661. 

Pe o structură geometrică triunghiulară (colţ de masă), se 
află mai multe merinde. Compoziţia este dominată de o bucată 
mare de jambon roz, ce se decupează de fondul întunecat, fiind o 
imagine a clipei, a prezentului într-o permanentă transformare. 
Fructele, florile, sunt în pericol să se strice să se ofilească, amin- 
tindu-ne de clipa trecătoare. Lucrarea este un început pentru întrea- 
ga serie de naturi statice având ca subiect "Hrana" pe care le-am 
făcut în cei 10 ani de când am inceput seria "Xenionurilor”. Fiind 
o lucrare de început, formele sunt dependente de reprezentări 
mimetice, recunoscându-se cu uşurinţă obiectele ce împânzesc 
masa care nu sunt alese întâmplător, având conotaţii simbolice. 
Draperia este grea, pliată în cute sinuoase, înconjurând hrana şi 
amintind de pântec, de partea viscerală din noi. Fundalul întunecat 
şi misterios aminteşte pământul dătător de viaţă, eternul feminin. 


1-2. Ioana Antoniu, Naturi statice, ulei pe pânză, între 1992-2000 
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1-2. Io i j 
ana Antoniu, Naturi statice, ulei pe pânză, între 1992-2000 


7 iecte de uz zilnic ptr pe 
d la simţuri. Este Sean e eo AN 
3 a Ei urmează a fi înțelese numai ca atribute ale celor Cinci 

Intr-un secol atât de sensibil la aluzii simbolice, era de 
aşteptat ca pictura obiectelor neînsufleţite să devină un mod de 
exprimare pentru felurite tipuri de semnificaţii simbolice. Secre- 
tul multor naturi moarte din secolul al XVII-lea constă în faptul 
că oferă privitorului o iluzie stimulatoare şi optimistă a realitații, 
invitându-l în acelaşi timp, în mod paradoxal, să mediteze la 
scurtimea existenţei umane şi la inconsistenţa tuturor lucrurilor 
lumeşti. 

Această dublă semni 
expresie în naturile moarte olandeze. 
Hermen Stenwych, poate constitui un 
fascicol de lumină rece, cenuşie, scoate 
colecţie de obiecte îngrămădite pe o masă 
ghiulară, Se află acolo o carte ce reprezintă ! 
prețioasă şi o sabie, simboluri ale bogaţiei şi puterii, 
muzicale care denotă plăceri ale simțurilor. În mijlocul acestor 
lucruri, un craniu, Un cronometru şi o lampă de petrol din care 
străbate doar un fir subţire de fum sunt o amintire melancolică a 


naturii efemere a înde] rinderilor omeneşti. 


ficatie îşi găseşte cea mai răspicată 
Vanitas, panoul pictat de 
exemplu caracteristic. Un 
în relief o misterioasă 
într-o dispunere triun- 
ă învaţătura, o cochilie 
erii, instrumente 
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Există o legatură stranie dar de netăgăduit între tablourile 
Vanitas din Olanda calvină şi acelea din Spania romano-catolică. 

Recunoaştem dintr-o dată semnificaţia obiectelor preţioa- 
se îngrămădite ca tot atâtea fleacuri din Vanitas, pictate de Juan 
de Valdes Leal: acestea fac parte din limbajul internaţional al 
simbolismului prin intermediul căruia privitorul poate trece de 
la obiectele cunoscute vizibile la contemplarea unora invi- 
zibile... "= 


O preocupare continuă pentru fluiditate ca materie 
picturală dar şi ca subiect apare în ciclul lucrărilor mele: Apa — 
oglinda universului, Nopți de Sânziene, Lacuri şi Nor, unde ideea 
apei primordiale, fertilizatoare, purificatoare, profund feminine e 
legată, aluziv, de toate tradiţile arhaice romăneşti dar şi uni- 
versale. 


1. Ioana Antoniu, Noaptea de sânziene, ulei pe pânză, 110cm/100cm, 2002 
2, Ioana Antoniu, Lacul 1, acrilic pe pânză, 110cm/100cm, 2003 


N A ai “esti. 1982, pag. 89. 
18 John Rupert Martin = Barocul, Editura Meridiane, Bucureşti, 1982, pag. © 
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l. Ioana Antoniu, Lacul 1, acrilic pe pânză, 110cm/100cm, 2003 
2. loana Antoniu, Lacul 1, acrilic pe pânză, 110cm/100cm, 2003 
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. Ioana Antoniu, Lac, ulei pe pânză, 100cm/100cm, 2002 
. Ioana Antoniu, Nopți de sânziene, ulei pe pânză, 110cm/100cm, 2003 


> 


i i i >: na nânză 125cm/95em, 2002 
|. Ioana Antoniu, Nopți de sânziene, ulei pe pânză, 125cm/95cm 
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2. Ioana Antoniu, Nopți de sânziene, ulei pe pânză, 130cm/100cm, 2003 


| ` 2003 
| 7 j axă. 80cm/140cm, < 
1. Ioana Antoniu, Pom în floare, ulei pe pânză, 80. sf ee 
i Ânză, 90cm/140cm, < f 


2, Ioana Antoniu, Grădina, ulei pe } 


In Rigveda există un cuvânt, apa, care desemnează masa 
lichidă originară care este uneori nectarul sau ambrozia ce dă şi 
păstrează viaţa oamenilor şi sfinţenia zeilor. Puterea aceasta 
stenică face ca apele primordiale să poată purifica sau vindeca, 
Toate aceste puteri nu sunt decât potenţiale; tradiţia indiană va 
atribui foarte repede divinitaţii supreme direct sau indirect capa- 
citatea de a fecunda şi de a cloci oul originar, care va ţâşni la su- 
prafață sub forma unui embrion de aur, din care vor ieşi toate 
vietăţile. 

Dintre toate elementele acestei lumi, apa materială, dife- 
rită de substanţa lichidă originară, va putea participa prin vir- 
tuţile sale energizante şi curative. 

«În Biblie, Elohim este zeul creator, stăpânul absolut al 
lucrării sale. La început suflul său pluteşte deasupra apelor, le 
învăluie. El făureşte o boltă cerească solidă despărţitoare a apelor 
de sus de cele de jos. 

Apa făurită de Domnul este mediul viu în care trăiesc 
ființele care sunt purificate şi reînnoite. Proorocii vor închipui 
apele eshatologice, vor vedea irigarea ca pe o energie, capabilă 
de a stimula o nouă creaţie. Prin lisus Hristos vom avea revelaţia 
unei "ape vii” care izvorăşte din inima oamenilor. 

Apa botezului va deveni atunci taina unei renaşteri. 
Apele de “sus” (ploaia şi roua) sunt binefăcătoare. Ele sunt 
cereşti, ele vin de "dincolo'şi pentru că stimulează rodnicia ele 
vor deveni simbolul fecundității spirituale. Izvoarele şi râurile 
care vin din adâncuri sunt concepute ca o rezervă de fertilitate. 

Adâncul poate fi însă şi o putere haotică de nepătruns, 
neliniştitoare. : l i 

Apa este un simbol cu două fețe. Această ambivalență 
exprimă un mare paradox: asprimea şi milostenia divină p 
unul şi acelaşi lucru. Mânia se transformă în duioşie, iar apa care 
ar trebui să distrugă este şi izvorul mântuirii. PA 

Fertilitatea solului depinde de ploaie: ea udă câmpiile şi 
umple fântânile. Ploaia, binefacerea pământului.» 


; : în „R9 
agnac - Simboluri biblice -lexic teologic — apa, pag. 51-52. 


19 Maurice de Coc 
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L. Ioana Antoniu, Oglinda universului, tehnică mixtă pe pânză, 140cm/90cm, 2004 


Apa - Oglinda universului, pleacă de la un pretext din 
natură: Lacul măicuțelor de la Mănăstirea Lăpuşul Românesc, 
văzut pe înserat, când ultimele licăriri de soare sunt furate de 
cele nouă picături de apă care plutesc deasupra lacului, printre 
frunze şi flori. 

Atmosfera vesperală este redată cu ajutorul pasajelor, de 
la albastru ultramarin aproape negru în prim planul lucrarii, la 
albastru ceruleum în partea de sus a lucrării, unde, ca într-o 
vedută renascentistă, ia naştere un peisaj de tip romantic. „Soa- 
rele e reflectat nu numai de lună ci şi de o picatură de apă.” 
Expunându-şi teoria curcubeului, Seneca (2-66) face o constatare 
preliminară: „Într-o zi fără nori să se pună pe pământ amie Sa 
bazine pline cu apă şi toate vor reflecta imaginea soarelui aa 
dacă s-ar pune câte o picatură de apă pe fiecare maa p à 

lante, vor fi atâția sori câte picături de apă. Câmpuri i ine K 
nasa a A : ancărcate cu diamante solare, 
roţi de lumină, arbori şi ierburi încărcate cu c 
nasc o lume uluitoare. 

Un singur lac n-ar ar 
soare, dar compartimen tat, ar avea 


äta decât imaginea unui singu 
atîţia sori câte compartimente 
Ați 


ar fi... alabile şi pentru Sana 
€ 


Aceleaşi legi ale reflexiei sunt irc i 
Ja amă «Limitare: 
mari şi pentru un strop de apa: “o număr nelimitat : 
aceea picăturile de ploaie care cad în 


ace oglinda şi € 


sunt tot 
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atâtea oglinzi şi reprezentări ale soarelui», scrie Ca ii 
po ore reprezentări ale soarelui», scrie Jurgis Baltrusaitis în 
Oglinda . 


1. loana Antoniu, Oglinda universului, tehnică mixtă pe pânză, 
110cm/100cm, 2004 
2. Ioana Antoniu, Lac, ulei pe pânză, 120cm/140, 2003 


Ploaia nu apare totuşi ca un foc de artificii, de sori infini- 
tezimali. 

Până şi filozofii s-au gândit că, la o anumită distanţă, 
oglinzile minuscule sunt dificil de observat şi că nu există o ima- 
gine pentru fiecare picătură de ploaie. Atunci, în fuziunea mul- 
tiplelor reprezentări, ia naştere curcubeul. Ploaia de microoglinzi 
reflectă un soare deformat. Aristotel (384-322) îşi dă seama de 
fenomen... "Mici cum sunt picăturile-oglinzi îi reflectă soarelui 
culoarea nu şi forma.” Mai multe căzând, nenumărate şi fără 
încetare au toate aceeeaşi culoare — văzându-se nu imagini nu- 
meroase şi separate, ci o singură imagine lungă şi continuă. 

"O, cercetator al lucrurilor, nu te mulţumi să cunoşti 
lucrurile aşa cum le-a produs natura în mod obişnuit, ci caută să 
cunoşti originea lucrurilor care sunt desenate în spiritul tău" 
(Leonardo da Vinci). 


54. 


2 Jurgis Baltrusaitis — Oglinda, Editura Meridiane, Bucureşti, 1981, pag. 
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1. Ioana Antoniu, Primăvară timpurie, acrilic pe pânză, 140cm/90cm, 2004 


În momentul în care a început să se desprindă de natură, 
pentru a o stăpâni cu forța cugetului, omul se angajează în crea- 
ţia lumii culturii, care este un univers al semnelor. Homo signi- 
ficatus — omul creator şi beneficiar de semne — trăieşte de acum 
în două lumi paralele şi independente: "în lumea obiectelor şi în 
lumea semnelor." Omul contemporan, câ şi cel al culturilor tra- 
diţionale, indiferent de statutul său social sau de gradul pre- 
pătirii profesionale, este posesorul mai multor tipuri de semne, 
Orice membru al unei colectivităţi culturale trebuie să posede 
mai multe limbaje, coduri şi sisteme de comunicare, cu ajutorul 
cărora să poată dialoga cu semenii săi. In viaţa de iata UR 
limbajul articulat, care este cel mai important mijloc = 


21 Marcel Brion — Op.cit., pag 41 i 


comunicare este mereu însoţit, iar une 
mijloace non verbale: gesturi, mimică, 
involuntare. Fiecare ins social posedă un cod comportamental, 
alcătuit din acțiuni şi atitudini, care devin obligatorii în anumite 
împrejurări ale vieții colective. Astfel: forme de salut şi adresare, 
norme de politeţe, etichetă vestimentară, reguli de aranjare şi 
servire a mesei, constituie un cod precis chiar în societăţile care 
se declară împotriva formalismului tradiţional. 

Semiotica este ştiinţa constituită relativ recent şi care îşi 
propune o sarcină extrem de dificilă de a fi "teorie" şi "descriere" 
a tuturor tipurilor de semne utilizate în societate; dar ea este 
departe de a propune o clasificare exhaustivă a acestor compo- 
nente ale culturii. O prima încercare de clasificare a tuturor sem- 
nelor datează din antichitatea greco-romană care se grupează în 
două categorii: a) semne naturale şi b) semne convenţionale. 

Se poate spune atunci că semnele naturale sunt diversele 
semne pe care le primim din natură, iar semnele convenționale 
sunt produsele unor activități conştiente umane. 

Aceste "obiecte", chiar din momentul confecţionării lor, 
au menirea de a fi numai semne şi nimic altceva, ele fiind create 
de societatea umană. | 

Asemenea creaţii cu funcţie de semnificare sunt înainte 
de toate "cuvintele" unei limbi. 


ori înlocuit de aşa-zisele 
poziţii corporale şi reacţii 


1-2. Ioana Antoniu, Jurnal pentru simțuri, tehnică mixtă, hârtie, 
42X 29,7 cm., 2003, 
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1-2. loana Antoniu Ji 
, Jurnal pentru si ; the 
42X 29,7 cm., 2003. o i Anita hartie, 


1-2. Ioana Antoniu, Jurnal pentru simțuri, tehnică mixtă, hârtie, 
42X 29,7 cm., 2003. 


De la Ferdinand de Saussure - întemeietorul semiologiei 
cialiştilor nu mai pune la îndoială 
lor unei limbi şi nici nu neagă na- 
l arbitrar şi nemotivat al unei 


şi al semioticii, majoritatea spe 
caracterul de "semn" al cuvinte 
tura convenţională sau caracteru 
bune părţi din vocabularul limbii, 


Clasificarea semnelor poate avea în vedere: substanța 
fizică din care ele sunt alcătuite sau organul de simţ menit să le 
recepteze. 

Semnele sonore sunt folosite într-o mare varietate de coduri, 
sunetele articulate alcătuiesc suportul material al limbii, iar tonurile si 
sunetele muzicale formează limbajul universal al muzicii. 


În toate timpurile un rol important l-au avut semnele 
vizuale, din care s-au constituit limbajul pictogramelor, limbajul 
artelor vizuale, limbajul vestimentaţiei, al mimicii sau al gesticii. 

Ochiul uman este sensibil şi la semnele luminoase; de 
aceea focurile, oglinzile, felinarele, lanternele sau farurile au fost 
incluse în circuitul activ al mijloacelor de comunicare. 


j A À > Np NNI 
I, Ioana Antoniu, Seara pe deal, ulei pe pânză, 100 m/80cm, 2003 
O importanță deosebită în istoria culturală a ditemeior 
popoare l-a avut limbajul culorilor. Principalele componente ate 
spectrului solar au devenit culori simbolice cu multiple semni- 
ficaţii în viaţa oamenilor, 
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Cea mai mare parte a se 
lectivităţi, iar însuşirea 
de propagare a culturii este un impe 
tot parcursul existenţei unei comuni 
caracter "democratic" li se opun se 


mne 


lor sunt bunuri ale întregii co- 
a lor prin inter 


mediul şcolii sau alte instituţii 
rativ social, o acţiune dirijată pe 
tăţi culturale. Acestor semne cu 


araci mnele criptice, "ezoterice" menite 
sa asigure comunicarea unor grupuri restrânse, ele fiind accesibile 


numai celor iniţiaţi. Asemenea limbaje au fost iniţiate de taoiştii 
chinezi, de adepţii doctrinei lui Pitagora, de alchimiştii Evului 
Mediu, de reprezentanţii lojilor masonice etc. Cele două laturi 
esenţiale ale comunicării, constituite din funcţia denotativă a lim- 
bajului şi funcţia lui conotativă ordonează semnele într-un şir ta- 
xonomic, la capetele căruia se aşează pe de o parte semnele ştiin- 
țifice orientate exclusiv spre conţinut, iar pe de altă parte semnele 
artistice la care funcţia referenţială denotativă este dublată de una 
sugestiv-expresivă. Pentru un cuvânt poetic sau o imagine plastică 
este important nu obiectul pe care îl desemnează, ci conotaţile care 
gravitează în jurul acestui obiect. P 
Toate aceste semne au întotdeauna o semnificație se- 
cundă cu o funcționalitate estetică. | 
Semioticianul american Gh. S. Pierce, plecând de la analiza 
obiectului care semnifică ceva în raport cu obiectul semnificat, va 
distinge mai multe clase şi categorii de semne, din care lucrările 
ulterioare de semiotică vor reţine şi vor opera cu trei tipuri: 


j ă printr- ă ex- 

1. Semne iconice: se caracterizează printr-o Se lent 3 

terioară sau de ordin topologic şi geometric cu O eo > 1e 
ficate. Ele sunt nişte semne mimetice, desene sau schițe ş 


iectelor reprezentate. | i sa E 
dle piu 2 el evocă obiectele semnificate nu pri 


f si 0] ţi onale. In 
? pur ormale ŞI convenpt a 
ob ectelor d i 41C nt semne pur URĂ baitia te 

; i t ji > 6 mt uj rinse semnele matematicii, ch C 
această categorie sunt cuprinse 5 


Timişoara, 1983, pag. 10. 


it, Editura Facla 
ânt, si it. Editura Facla, $ 
_ Cuvânt, simbol, n 
2 Ivan Evseev - CU 


1. loana Antoniu, Inventar de frumos, ulei 
pe pânză, 110cm/100cm, 2000 


| AD en oma. 2004 
1. Ioana Antoniu, Jurnal pentru simțuri, acrilic pe hârtie, 500 m/30cm, 2 


Orice simbol este înainte de toate un semn, adică un 
obiect care reprezintă altceva decât propria lui Ie ALA 
Fiecare semn conţine într-o anumită măsură germene Ap 
simbol, iar acesta din urmă nu este altceva decât un penn 
potențat. Ca semn el este constituit dintr-un semne 
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(simbolizant) şi un semni ficat ( 


lumii perceptibila. esn; 
perceptibile, căci este o formă materială, ol 


simbolizat), Simbolizatul aparține 


pri Pe iect natur; 
formă geometrică, culoare, acţiune, gest i 
Bote 


Si ni ala i 
besal ambolul nu este o categorie a culturii, ci un nivel 
superior de structurare a informaţiei, 


i spre care tind într-un fel 
sau altul toate semnele care dese 


au i ivesc cultura. Unele semne se 
limitează la o tuncţie pur denotativă, alte semne atasează un 
nivel metaforic care aduce un plus de informaţie subiectivă si 
valorizatoare. Semnul devine simbol în momentul în care s 
transpune în starea informaţională optimă, devine apt să 
comunice la nivel intelectual, dar şi spiritual. În copilăria sim- 
bolului, care ţine de 'epoca primelor manifestări spirituale, de- 
senul, pictograma, sculptura, erau principalele modalităţi de 


N a 


b 


prin desen şi sculptură decurg din faptul că ele rezistă mai bine 
timpului, subliniind efemeritatea cuvântului rostit. Pe de altă 
parte aceste modalități de expresie au constituit întotdeaun un 
limbaj mai democratic şi mai acesibil maselor. Nu întâmplător 
creştinismul care apare şi se propagă într-un mediu eteroglot, 
tinde să instituie un limbaj simbolic şi alegoric de tip pictura! 
obiectulal sau gestual care să înlesnească înţelegerea abstractă 
din dogmatica teologică. Atunci când va fi transpusă într-un 
limbaj articulat, doctrina creştină va îmbrăca haina metatorei şi a 
simbolismului lingvistic. | 
Artele vizuale cultivă imagini simbolice sub cele maž di 
yerse forme în sculptură, pictură, arta monumentală, arta ret 


x iri} rochmea 

ioasă ică etc. În tradiţi lturală a omenirii, presiunea 
pioasă, ceramică etc. În tradiţia cultural: Rule prae 
încât în orice discuţie despre 

să devină singurul 


C- 


artelor plastice este atât de mare î 
simbol intervine 
semnificant al unei realit 


Dar iconicul, figur : 
a formelor simbolice, nu pe | 
i categorii de semne: 


o imagine plastică ce tinde 
Aţi simbolice, 


i F ' à SÌ AU 
ativul, plasticul, deşi au alimentat ş 


| fi considerate singu 
menţinut lume 


rele aspecte relevante ale aceste 


T F Y 


1-2. Ioana Antoniu, Păsări în grădină, ulei pe pânză, 100cm/100cm, 1997 


ZI 


De asemenea simbolul este un semn care vizează laturile 
fundamentale ale existenţei. Fiind opus banalului cotidian, pre- 
zentului şi concretului el trebuie să fie un semn care să indice 
ceva tensional, esenţial, profund şi semnificativ; fiind un semn 
cu o puternică încărcătură afectivă. 

Gilbert Durand distinge două regimuri de simboluri: 

1). Regimul diurn: simboluri posturale, care cuprind teh- 
nologia armelor, riturile elevaţiei şi puriticării. 

2). Regimul nocturn, cu dominante digestive şi nutritive 
cum ar fi imaginile intimităţii sau roadele pământului. S 

Simbolul este un semn ambivalent, lui îi sunt propri 
tendințele de a încorpora în structura sa semnificații polare: 
viaţă / moarte, germinație/ război, 
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4.Transcendenţă și reprezentare - Euharistia 


În mitologiile şi credinţele popoarelor lumii, Pământul, 
alături de Apă, Cer şi Foc, reprezintă elementul primordial din 
care s-a clădit Universul, iar asemănarea pământului cu femeia 
dătătoare de viaţă constituie un motiv universal al credințelor 
arhaice care au îmbogăţit simbolismul acestui element, cu vădite 
trăsături antropomorfe. Era firesc ca pe baza analogiei dintre 
femeia mamă şi Pământ (Mater Materia), să apară o serie de ri- 
turi şi practici magice, în cadrul cărora o anumită acţiune asupra 
gliei să comporte un anumit simbolism legat de fecundare. 

Analogia dintre pământ şi femeie şi-a găsit întruchiparea 
în sculpturile feminine care s-au descoperit în multe părţi ale 
lumii şi au fost denumite venere. 

G.G. Jung dezvoltă această identitate dintre pământ şi 
femeie, prin patru reprezentante arhetipale ale feminitaţii: 


Eva: dezvoltă relaţii de ordin pur sexual. 


st. 


1. Ioana Antoniu, 
Eva, ulei pe pânză, 
100cm/110cm, 1996 
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1. Ioana stg sii ] zi Pe 
Antoniu, Maria, ulei pe pânză, 100cm/110cm, 1996 


Sofia: ideră j 
fia: Jung o consideră stadiul ultim al eternului feminin 


1, Ioana Antoniu, Sofia, ulei pe pânză, 110cm/100cm, 1994 
Maria: relaţie pur spirituală, religioasă. 


în psihologia lui Jung, conținuturile 
constituie coordonatele pe care se 
eră facultăţile reprezentative şi 
aţiile umane începând cu 
prezentările sociale şi 
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Arhetipuri le sunt, 
inconştientului colectiv. Ele 
dezvoltă psihicul indivizilor şi of 
imagistice care se fac simţite în cre 


mitologia, religia şi arta, şi terminând cu re 


politice, Divinitatea tracică Ma (mama) care reprezintă spiritul 
pământului avea şi un spirit distructiv, căci după cucerirea de 
către romani a sudului Peninsulei Balcanice, va fi identificată cu 
zeiţa războiului, Bellona. Ambivalenţa acestor zeități feminine 
reflectă cele două feţe ale pământului, lăcaş al vieţii şi al morții, 
pământul care dă, dar care cere înapoi. Sămânţa îngropată în pă- 
mânt dă rod, revenind apoi în pământ într-un ciclu neîntrerupt 
al naturii. Terra genetrix, sau zeitățile care o întruchipau, erau 
considerate surse inepuizabile de energie vitală. 

Pământul care înghite este de asemenea analizat de Jung 
în Simboluri ale transformarii, citând din Apocalipsa lui loan unde 
Mama cea înspăimtătoare corupe la prostituție toate popoarele 
într-o seducţie diabolică, îmbătându-le cu vinul ei, iar înghiţirea 
băuturii ameţitoare este un simbol al libidoului. Motivul înghi- 
țirii, este depistat de Frobenius drept una dintre cele mai regu- 
late componente ale miturilor solare, alături de cel al Hranei şi al 
Mamei ca izvor hrănitor. Problema hranei este este asociată de 
Jung regresiunii spre mamă, unui recurs la memorie, incestul ne- 
fiind singurul aspect caracteristic al regresiunii. Şi foamea îm- 
pinge copilul către mamă, iar cel ce renunţă la efortul de adap- 
tare şi regresează în sânul familiei (al mamei), acela se aşteaptă 
să găsească acolo nu numai caldură şi iubire, ci şi să fie hrănit. | 

"Hristos, spune Jung, este un zeu mâncat în Euharistie, 
moartea transformându-l în pâine şi vin, cu care noi ne împăr- 
tăşim ca hrană mistică. " 

O altă paralelă făcută de Jung este şi sugrumarea leului 
de către Samson şi luarea în stăpânire ulterioară, a leului ucis de 
către albine, care îşi fac în el stup, întâmplare care a dat naştere 
cunoscutei gicitori: i 

"Din cel ce mănâncă a ieşit mâncare 
Şi din cel tare a ieşit dulceaţă” 


Plantele şi animalele au jucat un rol important în viața 
omului în perioada desprinderii de natură, cât şi în perioada când 
acesta şi-a creat o lume proprie, umanizând-o pe diferite cai 
Identificarea omului cu plantele, îndeosebi cu arborii, atei 
premizele unei iradiaţii simbolice de tip antopocentrist pe multiple 
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planuri: formal, fizic, psihic ş 
W. Mannhardt (1873-1877) Şi 
de Gubernatis si J. G. Fra 
simbolismul plantelor derivă din cultul arborelui, 
manifestat sub forma unui totemism arboricol, tr 
dendrolatrie. Simbolismul vegetal derivă ades 
plantelor, manifestat prin credința în metamor 


i social, Mitologia botanică inițiată de 
continuată apoi în lucrarile lui Angelo 
Zer în Creanga de aur au arătat că 
care la început s-a 
ansformându-se în 
ea din totemismul 
foza oamenilor şi a 
divinităţilor antropomorfe în plante: din trupul lui Osiris ia naştere 
grâul, din sângele lui Adonis cresc trandafiri roşii. În gândirea 
arhaică, gestaţia nu se deosebeşte de germinaţie, iar fertilitatea 
seminței se identifică cu fecunditatea femeii, de unde şi superstiţia 
că o plantă poate provoca graviditatea. 

În Europa unele femei consumau anumite fructe pentru a 
stimula sarcina preferând acele fructe care în mod inconştient se 
asociază pântecului matern. Pi 

Această asociere este reflectată în limbile slave prin 
coincidenţa cuvântului plod care înseamnă fruct, cu acela de copil, 
de unde în limba română provin cuvintele: plod, plozi. 

În obiceiurile şi credinţele românilor, organul generator 
feminin şi fecunditatea sunt asociate cu nuca. De aici EG ZE sa 
nucilor în riturile naşterii, botezului, nunţii şi înmormântării. 


EE EAE PP 


J p 4 
/ 
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lructul erotic, în credinţele populare şi în folclorul româ- 
None, este mărul, 

In lirica populară sânul feminin este cel mai adesea 
asemuil cu mărul, 


"Si-a musca mărul din sân 


i $ A 
Și din gură aş bea vin". 


După părerea multor cercetători, la noi a existat un cult 
străvechi al mărului pe lângă cel al bradului, acest simbol având 
semnificații multiple, de la Axis Mundi, la Pomul vieţii, simbol 
solar etc, dar rolul lui preponderent este cel erotic. 


WRA 


4 price FĂ 
f Sai oy E SA 
Oz pesta AD, 


1. Ioana Antoniu, Măr 2, ulei pe pânză, 100cm/100cm, 1992 
2. Ioana Antoniu, Măr 3, ulei pe pânză, 100cm/100cm, 1992 


Mărul face parte dintr-un cod erotic care pe lângă fructe 
mai cuprinde: florile, pomii, păsările, şi este bazat pe opozitia 


masculin / feminin şi pe paralelismul dintre formele vegetale şt 
cele corporale: buze /mure, măr/sân, salcie /fată, brad / bărbat. 


4 Ovidiu Bârlea - Culegere de Folclor, Bucureşti, 1979, pag. 80 
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1. loana Antoniu, Măr 4, ulei pe ânză 1006 EIIE 

2. Ioana Antoniu, Măr 5 ulei A r F r Caila Ade 

, , pe pânză, 100cm/100cm, 1995 

O componentă a acestui simbolism o constituie de ase- 
menea asocierea dintre plante, păsări sau animale şi stări sufle- 
teşti ale oamenilor. Repartizarea elementelor acestui cod după 
principiul feminin/masculin are în vedere atât analogiile, for- 
mele, cât şi unele inducţii de ordin gramatical. Un rol deosebit în 
valorificarea simbolică a plantelor îl are aspectul antropomorf al 
rădăcinilor şi tuberculilor. Importanţa pe care o are mătrăguna şi 
socul în credinţele, superstiţile, şi ritualurile românilor se explică 
în bună parte prin asemănarea rădăcinilor cu contururile cor- 
pului uman sau cu unele părţi ale corpului. În aria daco-romană 
se înregistrează preutindeni prezenţa cultului mătrăgunei, toate 
practicile legate de această plantă a "dragostei şi a morţii” fiind 
binecunoscute în etnografia noastră. Această plantă este tratată 
ca o fiinţa vie deoarece i se atribuie virtuţi excepţionale. Puterea 
ei constă în rădăcina antropomorfă care este de 
precauţii pentru a fi folosită în diverse acte de magie sia 
Credinţe, legende şi ritualuri asemănătoare aicătuue sox matolc 
gia socului, considerat plantă infernală, deoarece are rac 
un cap de om; el e cap, şi Vrea cap de om. 


Sesizarea unui anumit izomortism, dintre pos 
va tulburător şi poarta ambivalența cunoaş 


ne recunoaşte în natură are ceva din 
în fata dublului sau. 


Z gropată cu mari 
populară. 


ăcina ca 
microcosmos ŞI 
Macrocosmos are ce 


terii, iar surpriza de a > 
emoția pe care oO încearcă omu 


Emile 
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Durkheim în Formele elementare ale vietii relioioase”” analisi 


relaţiile care s-au stabilit între animale totemice si om. Intr 
desenele care reprezintă totemul deşteaptă sentimente retis; 
este firesc ca lucrurile reproduse de ele să aibă într-o oarec 


măsură aceeaşi proprietate, Marea majoritate a acestora 
animale şi plante. De obicei rolul profan al animalelor 
plantelor este de a servi drept hrană; caracterul sacru al anima- 
lului sau al plantei totemice se recunoaste prin faptul că est 
interzis consumului. Fară îndoială pentru că sunt sacre, pot intr 
în componenţa unor mese mistice şi servesc uneori la adevarate 
sacramente; iar în mod normal nu pot fi folosite în alimentatia 
obişnuită. Cel ce nu respectă interdicţia este supus unor peric 
cât se poate de grave; se consideră că în planta sau animalu 
totemic sălăşuieşte un principiu de temut care pătrunde în orga- 
nismul profan, îl dezorganizează şi distruge. Doar bătrâni 
uneori sunt scutiţi de interdicții, de asemenea acolo unde este 
permis să se mănânce din planta sau animalul sacru, libertatea 
nu este deplină şi nu se pot consuma decât cantități mici; a 
depăşi măsura este o erore rituală cu consecințe grave. În fine 


ay bi 3r 


uneori consumarea e îngăduită fară rezerve doar pentru ani- 
= 


malele care nu au ajuns la deplină maturitate, considerandu-se 
că în cazul lor hrana sacră nu este încă împlinită. 

Faptul că în cursul anumitor ceremonii religioase solem- 
ne, consumarea de altfel moderată a totemului este obligatorie 
din punct de vedere ritual; nu implică nicidecum că aceasta ar 
deveni o hrană obişnuită. Dimpotrivă alimentul consumat la me- 
sele mistice este esențialmente sacru şi prin urmare este interzis 
profanilor. Bătrânii şi cei ajunşi la înalte demnităti religioase suni 
scutiți de interdicţile la care sunt supuşi cei mai mulți dintre 
indivizi, fiind ei insuşi sfinţi ei pot consuma un lucru sfânt 
ajungem atfel la o concluzie importantă, şi anume că imaginile 
fiinţei totemice sunt mai sacre decât ființa totemică însăşi. | 

Se poate vorbi astfel despre o funcție transcendentă, pr 
care o numim astfel deoarece lucrează pe de cete 
reale (care ţin de conştiinţă) iar pe de altă parte cu manni 


O parte cu mãruu 


E l ; i > în 
25 Emile Durkheim - Formele elementare ale vietii religioase, pag. | 
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imaginare, care ți i 
crt care țin de inconstient Şi desemn 
T l é Li aj ` ` Q i ; i i 
n i ca cu inconştientul, Principalul ei instri 
Sim ` >) À A e TEN A .. v =, he ] L 
olul care aduce în conştiinţă mesajul conş 


ază procesul con- 
iment îl constituie 
tientului colectiv. 


1. loana Antoniu, Păun 1, ulei pe pânză, 100cm/100cm, 19 
9 


97 
2. Ioana Antoniu, Păun 2, ulei pe pânză, 100cm/100cm, 1997 


Păun 3, ulei pe pânză, 1 00cm/100cm, 1997 


ntoniu, a 1097 
1, loana/A ei pe pânză, 100cm/100cm, 199; 


2. Ioana Antoniu, Păun 4, ul 
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N Ea EE E TARE 
1. loana Antoniu, Păun 5, ulei pe pânză, 180cm/200cm, 1994 


1-2. Ioana Antoniu, Păsări în grădină, ulei pe pânză, 1 994-1997 
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1-2. Ioana Antoniu, Păsări în grădină, ulei pe pânză, 1994-1997 


Procesul descris de Jung sub numele de funcție transcen- 
dentă se declanşează spontan atât în stările psihice normale cât şi 
în cele patologice.( G.G. Jung, In lumea arhetipurilor. ) 

După Jung cea mai semnificativă transpunere literară a 
funcţiei transcendente este Faust de Goethe, iar în creştinism este 
Euharistia. 

În această adunare "euharistică”, o culminare şi împlinire 
a transcendentismului se săvârşeşte CINA DOMNULUI frân- 
gerea euharistică a pâinii. 


„are, ulei pe „80cm/80cm, 1991 
1. loana Antoniu, Transformare, ulei pe pânză a 


PA AUST, 


e 


Vi 


tă | 


100cm/830cm, 1991 


e ai a: 


1. Ioana Antoniu, Cină 1, ulei pe pânză, 


În Euharistie se consideră momentul de seamă prefacerea 
Sfintelor Daruri, şi apoi împărtăşirea. Lăcaşul creştin primar este 
înainte de toate Domus Ecclesiae, locul adunarii în biserică şi al 
frângerii pâinii euharistice. Locul impresionează ca adunare care 
uneşte cerul cu pământul şi întreaga făptură; aceasta constituie 
esenţa şi destinaţia bisericii şi a frângerii pâinii euharistice. 
Forma lăcaşului ca organizare a spaţiului, exprimă în esenţă 
structura diagonală care defineşte slujirea adunării euharistice. 
Aici avem Prestolul (Sfânta Masă), Altarul, şi corabia Bisericii care 
este locul adunării pe de altă parte. 

Credinţa creştină a mărturisit cu tărie de la început, 
realitatea prefacerii darurilor, a pâinii şi vinului — în trupul şi 
sângele lui Hristos "acesta este însuşi trupul, acesta este însuşi 
sângele lui Hristos" — orice înlocuire a acestei realităţi prin simbo- 
lism înseamna o ameninţare faţă de realismul euharistic, o ame- 
ninţare la prezenţa reală a trupului şi sângelui lui Hristos pe 
Sfânta Masă. A rezultat astfel reducerea tainei la "formula cu 
care se săvârşeşte Taina” şi care prin limitarea ei garantează 
realitatea prefacerii în timp şi spaţiu; tot de aici, din această 
teamă rezultă definirea tot mai amănunţită a modului şi a mo- 
mentului prefacerii şi al veridicității ei. De aceea şi IORN 
insistentă că până la sfințirea darurilor pe sfânta masa se i A 
numai pâine şi vin, iar după sfințire este numai trupul şi sângele; 
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as tfe Sc X C 
> DLL 


arată că simbolul cu cât est a religiei 


; e mai vechi, mai 

Cu atât ai a g A Ly al orofu ia ea 7 

u atât mai puțin este preînchipuire Se nd, mai organic 
tvaria. 


Despre simbol se poate spune că el nu seamănă cu rea- 
litatea pe care o simbolizează, ci este părtaş al acestei realități. În 
acest sens există o deosebire radicală între înțelegerea actuală a 
simbolului şi înțelegerea lui inițială; acum simbolul este pre- 
închipuire nu semn ce aparține altuia, care nu există în mod real 
în semn (precum nu există apă reală în simbolul chimic). 

În noţiunea iniţială de simbol, în schimb, acesta este des- 
coperirea şi prezenţă a altuia, tocmai a unui altul real ce în 
condiţiile date nu poate fi descoperit decât în simbol, însemnând 
că, în cele din urmă, simbolul real, cel iniţial, nu poate fi separat 
de credinţă. Credinţa este tocmai "dovedirea lucrurilor nevă- 
zute", credinţa este cunoaşterea că există o altă realitate care se 
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deosebeşte de realitatea empirică, dar în care se poate intra 
căreia îi poţi deveni părtaş şi care poate deveni "cea mai reală 
realitate", Prin urmare, dacă simbolul presupune credință, atunci 
credința cere în mod necesar simbolul. De-a lungul veacurilor 
aceste probleme s-au redus la două întrebari: când şi cum. 
Când, adică în care moment devine pâine a trupului, iar 
vinul sângele lui Hristos? 
| Cum, adică în virtutea cărei cauze se săvârşeşte pre- 
tacerea? Drept răspuns la aceste întrebări s-au scris unele cărti, 
care au fost şi sunt obiect de discuţii încordate între catolici şi 
protestanți, între Răsărit şi Apus. Este însă suficient să încercăm 
a asocia toate aceste presupuneri şi teorii la trăirea nemijlocită a 
liturghiei, pentru a vedea că rămân exterioare faţă de aceasta. Ele 
apar impuse din afara ei şi de aceea nu explică nimic, iar în cele 
din urma devin de prisos. Într-adevăr, pentru credinţa noastră 
comuniunea cu Dumnezeu, viaţa spirituală, mântuirea, nu sunt 
abstracte, ci absolut reale. Scolastica răspunde la întrebarea cum 
se săvarşeşte prefacerea pâinii şi vinului în trupul şi sângele lui 
Hristos cu ajutorul filozofiei lui Aristotel, prin deosebirea dintre 
substanţe şi accidente. Potrivit scolasticii, în prefacere se schimbă 
esenţa pâinii în esenţa trupului lui Hristos, iar accidentele tru- 
pului în accidentele pâinii. Pentru credința care mărturiseşte în 
fiecare duminică cu frică şi cu dragoste de Dumnezeu: « acesta 
este însuşi preacinstit Trupul Tău... Acesta este însuşi sângele 
tău... » explicaţia este de prisos iar pentru rațiune, rămâne tot o 
constrângere neînţeleasă, chiar pentru acele legi pe baza cărora a 
fost construită. La întrebarea când, în care moment în virtutea 
cărei cauze se săvârşeşte prefacerea, scolastica răspunde clar: în 
momentul pronunțării de către preot a cuvintelor stabilite: 
«Acesta este Trupul Meu... Acesta este Sângele Meu... » acestea 
sunt cuvintele care alcătuiesc formula de săvârşire a Tainei, 
formulă necesară şi suficientă pentru cauza prefacerii, Teologia 
ortodoxă, respingând pe drept cuvânt acastă învâţătuă agpi, 
afirmă că prefacerea nu se stabileşte prin cuvinte prestabilite: À 
prin eplicleza — adica prin rugăciunea chemării Sfântului do 
care urmează imediat după aceste cuvinte; dar teologia Să 
riteană, confruntată cu aceeaşi metodă, cu aceeaşi problematică nt 
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lămureşte sensul şi 


valoarea acestei dist i i 
+ nsul ; > “otel dispute. Reiese astfel c3 
formula de sâvârşire a tain re 


A ei este înlocuită cu alta 
este înlocuit cu altul, fără să se descopere însă es i 
valoarea ei reală în Li turghie. 

Ce se săvârşeşte în Euharistie? Aceasta este întrebarea 
despre sensul şi destinaţia ultimă a tot ce există, despre înălțarea 
tainică spre starea când «Dumnezeu va fi în toate». De aceea 
Cina cea de Taină este evenimentul culminant fiindcă descope- 
rindu-ne scopul, ne descoperă sfârşitul. Acest sfârşit este 
Impărăţia lui Dumnezeu care nu este din lumea aceasta, nu este 
a lumii, dar descoperirea ei se săvârşeşte în lumea aceasta. « Eu 
nu mai sunt în lume » spune lisus Hristos la Cina cea de Ta ină, 
care culminează cu slujirea pământenească a lui Hristos. Hristos 
ştie că mâna celui ce-l vinde stă cu el la masă şi tocmai de la Cina 
cea de Taină, din lumina ei luând bucate, iese Iuda în această 
noapte îngrozitoare, iar la scurt timp iese şi Hristos. «Dacă la 
slujbele din Joia Mare, ziua propriu-zisă de amintire a Cinei cea 
de Taină, bucuria se împleteşte permanent cu tristeţea, Biserica 
aminteşte iarăşi şi iarăşi, nu numai de lumina, ci şi de întunericul 
ce a învăluit-o, cunoscând începutul Crucii atât ca taină a 
păcatului cât şi ca taină a biruinţei împotriva lui» 2 

Euharistia se săvârşeşte, de la început şi până la sfârşit, 
asupra pâinii şi vinului, pâinea şi vinul sunt HRANA pe care 
Dumnezeu a creat-o dintr-un inceput ca VIAŢĂ: «Aceasta va fi 
hrana voastră » (Facerea 1/29). ha 

Iată deci că sensul, esența, bucuria nu constă în hrană, ci 
în Dumnezeu, în comuniunea cu EL, dar din aceasta hrană, “din 
raiul hranei nemuritoare” omul a căzut, şi prin ela căzut «lumea 
aceasta». Hristos venind în lume, s-a numit pe sine « pao 
Dumnezeu, care coboară din cer şi dă viață lumii » Taan X $ ca 
«Eu sunt pâinea vieţii, cel ce vine la Mine nu va aa e $ ae 
crede în Mine nu va înseta niciodată » (loan rai dă Foc 
Hristos este «Pâinea cerească», deoarece definirea ace: s f aa 

= ai inut. întreaga realitate a credinţei noastre 
de în sine întregul conţinut, întreaga ree aie: 
în el ca Mântuitor. El este viaţa şi de aceea este hrană. 


5) 33 4 varg 1999 pag 184. 
i, j | 2 [7 formării Editura Univers, ? 8 
A G.G. Jung E Simbolu i ale transformării, | 


„ un moment 
enţa epliclezei şi 


Coborând în lumea profană avem unul din criteriile 

majore ale vieţii materiale prin proverbul german: Spune-mi ce 
mănânci, ca să-ți spun cine eşti.“ Hrana lui depune mărturie des- 
pre rangul său social, despre cultura şi valorile de civilizație care 
îl înconjoară. 
A Europa sec. al XV -lea este încă în întregime carnivoră. 
In jurul pântecului Europei sunt, la modul propriu, mai bine de o 
mie de ani de treabă de măcelar. Timp de secole, în Evul Mediu 
ea a cunoscut mese încărcate cu vârf de carne şi festinuri demne 
de Argentina secolului al XIX-lea. Aceasta pentru că ea a rămas 
multă vreme un ţinut pe jumătate nelocuit, cu vaste întinderi de 
circulaţie pentru animale şi pentru ca mai apoi, agricultura ei a 
păstrat largi spaţii destinate creşterii vitelor. De altfel, credincios 
accestei metehne şi acestui vechi privilegiu, europeanul l-a pre- 
tins de regulă în ţinuturile de peste mări. De la invazia acestora, 
noii stăpâni, fără reţinere se hrănesc numai cu carne. 

În Extremul Orient, pofta lor de carnivori trezeşte 
oprobiul şi mirarea. Aceste opţiuni alimentare şi dezbaterea pe 
care o implică ele sunt rezultatul unor procese foarte îndelunga- 
te. În istoria alimentaţiei, o mie de ani nu aduc nici o schimbare. 
Agricultura a mizat încă de la origine pe o anumită plantă domi- 
nantă, structurându-se în funcţie de această alegere prioritară de 
care mai apoi depinde totul. | pai i 

Trei dintre ele au cunoscut un destin strălucit: grâul, 
orezul, porumbul, ce continuă să-şi dispute pământurile arabile 
ale lumii de azi. Acestea sunt plante civilizatoare, care au orga- 
nizat viața materială şi câteodată au influenţat-o pe cea psihică a 
oamenilor, până la a deveni aproape nişte amprente ja 

Pe acelaşi pământ grâul nu poate fi cultivat doi ani 
rând fără mari inconveniente, el trebuie alternat cu alte Ser 
Aga că în China, marea minune pentru un occidental era SĂ să 
orezul crescând la nesfârşit pe «acelaşi pământ, scrie pan J E 
Las Cortes, în 1626, pe care ei nu-l lasă să se odihnească nicic 
dată, în nici un an, ca în Spania noastră.» 


De oE 'etii religioase, Editura Polirom, laşi, 
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Dezavantajul incontestabil al grâului este randamentul 
slab; el îşi hrăneşte prost cultivatori, Studiile recente o dovedesc 
cu lux copleşitor de detalii şi cifre, şi totuşi grâul este rege. 
Treimea: grâu, făină, pâine, umple istoria Europei. Ea este pre- 
ocuparea majoră a oraşelor, a satelor, a negustorilor, a oamenilor 
pentru care a trăi înseamna “a mânca o pâine“. Personaj copleşi- 
tor, pâinea a avut în documentele timpului rolul principal. Dacă 
prețul ei creşte, totul începe să se agite şi se prevesteşte furtuna. 
In schimb o recoltă bună este primită ca o binecuvântare 
cerească. 


1. Baughin (cunoscut pe la 1630), desert cu gofrete, lemn, 52cm/40cm 
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răsunătoare sunt cele dobândite în plin Atlantic, între 
veche şi lumea nouă, în insule, în primul rând în Madera, în « dta 
vinul roşu înlocuieşte treptat zahărul. Către sudul şi r 
Europei, viţa de vie întâlneşte obstacolul obstinant al Islamului 
Este adevarat că în spaţiile pe care le controlează, vița de vie 
rămâne pe loc, iar vinul se arată a fi un călător clandestin neobis 
nuit. La Istambul, aproape de Arsenal, cârciumarii îl vând zilnic 
marinarilor greci, iar vinul licoros de Cipru se pare că îi plăcea 
chiar prea mult lui Selim, fiul lui Soliman Magnificul. În Persia, 
minunatele vinuri de Siraz şi de Ispahan au reputaţie şi călă- 
toresc până în India în enoarme baloane de sticlă înfofolite în 
răchită. La mijlocul secolului al XIII-lea toate marile podgorii de 
azi îşi afirmaseră deja specificul. Odată cu secolul al XV-lea beţia 
a luat pretutindeni proporţii: la Valladolid pe la mijlocul sec. al 
XV -lea consumul ajunge la 100 de litri de vin pe om într-un an, 
iar la Veneţia senioria este obligată să sancţioneze sever beţia 
publică în anul 1598. 

Această beţie urbană de amploare nu pretinde neapărat 
vin de calitate, soiurile de viţă ordinară cu mare randament se 
generalizează în podgoriile furnizoare. Regula generală este 
consumul în masă al vinului, care de cele mai multe ori este un 
soi de evadare, de alungare a necazurilor. «Acesta este vinul roşu 
al celor doi cumetri pictaţi de Velasquez, sau vinul galben, auriu 
din paharele prelungi cu picior, sau în magnifice sticle, pêr 
tecoase şi verzi bătând spre albastru, din tablourile pictorilor 
olandezi: acolo se asociază spre bucuria băutorului, vinul, tutu- 
nul, fetele vesele şi muzica violinelor»5 e... 

Utilaje materiale şi sisteme de semnificație încă insu- 
ficient studiate, artele ne furnizează informații totdeauna prec A 
sí deosebit de bogate în domeniul a ceea ce am putea numi de- 
mersurile sau măsura civilizațiilor. p RE ELEA 

Faptul fundamental al civilizației, constă în adog an 
mai mult sau mai puțin rapidă, mai mult sau mai dd păi a 
unor conduite manifestate la origine de câtre un inc ivid. 
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ace astă definiţie a dimensiunii m 
săsesc incluse, de fi iferi 

găsesc incluse, de fapt, diferitele 
precizată valoarea documentară a 
legitime ale istoriei 


ăsurabile a unei civilizaţii se 
aspecte sub care poate să fie 
PORATA L bate edo în funcție de ambițiile 
ca ici a eri - i extindere a modelelor vechi 
tipare ese zh sli "i nn a grupurilor; coerenta 
ORN lea Š urā; artele furnizează, o imensă 
cantitate de informații precise, jalonând căile istoriei. Studiul lor 
asupra acestor structuri, ne permite, să identificăm trasee atât în 
domeniul tehnicilor cât şi al structurilor imaginare. Extinderea în 
spaţiu este aceea a ariilor de cultură; extinderea în timp este 
aceea a permanenţelor şi a duratei. Omenirea nu uită nimic. Ea 
progresează şi asimilează, utilizează căile scurte pentru a îngloba 
vechile experienţe. Ceea ce face istoria este puterea pe care o au 
oamenii de a reordona materialul experienţei lor, anticipând prin 
gândire realizarea. Formele nu sunt numai produse şi martori, 
ele sunt, de asemenea, cauze ale unor opere şi ale unor conduite. 
«Arta a fost întotdeauna concepută ca ultim termen al unei 
acţiuni creatoare de obiecte necesare vieţii, colectivităţii. Ea işi 
are locul său atât într-o societate tehnicistă, cât şi într-o societate 
religioasă». 

Epoca noastră care tinde să rezolve toate problemele de 
conduită în termeni de limbaj, a pierdut din vedere că cea mai 
mare parte a civilizaţiilor a fost întemeiată pe o cultură a văzului 
şi a auzului. Atunci când un semn figurativ nu constă numa! 
într-un singur crochiu documentar, reprezentativ pentru SCapu- 
rile utilitare ale unui obiect izolat, el fixează trăsăturile caracteris- 
tice ale unui obiect cu determinările sale, devenit un factor de 
civilizaţie. pia nud ebiset 

Oricare reprezentare, fie prin linie sau ppuan pa 
din această lume, implică detagarea aconta e x zale ză ana 
printre eee, Še desprind numite demente îns ian 
puţin obiectul cât interesul pe carem în si spaniolii secolului 
artist, cât şi pentru cei din jurul său. lan me A e vedem numai 
al XVII -lea, pictează naturi moarte, în caie SE lor pentru care 


. [] . ey | A ive 
accesorii, fructe şi flori, cl ŞI ansamblul mot 


şti, 1983, p 133 
75 


Editura Meridiane, Bucure 


2 Pierre Francastel - Realitatea Pigurativă, 


acestor artişti li s-a părut interesant să ne prezinte fragmente ale 
realului astfel grupate şi materializate, independente de orice alt 
ambianţă. Se poate spune că orice obiect se înserează mai puţin într- 
un context om — natură decât în contextul om — societate. Astfel 
orice analiză mai subtilă a operei de artă depinde de cunoaşterea 
unei societăţi, furnizând elementele informaţionale necesare cu- 
noaşterii acesteia. În general se poate spune că orice operă figu- 
rativă ne oferă o mărturie privind o serie de obiecte ale civilizației în 
cauză. Elementul principal care clarifică natura semnului figurativ 
şi precizează felul în care se stabilesc contactele între elementul ma- 
terial, care constituie semnul şi conţinutul său semnificativ este ca- 
racterul simbolic şi reprezentativ al operei de artă. Semnul figurativ 
nu constituie niciodată dublura sau echivalentul unui element 
detaşat de realitate, ci materializează un punct de vedere, incluzând 
în mod necesar o judecată de valoare, stabilindu-se clar o distincţie 
între semn şi semnificaţie. 

De o jumătate de secol încoace, artiştii au devenit ei înşişi 
foarte conştienţi de acest lucru. Acum toată lumea învaţă să 
citească şi se simte îndreptăţită să judece, dar foarte puţine per- 
soane se exprimă în stadiul actual al societăţii cu ajutorul liniilor 
şi al culorilor, sau al sunetelor. Aceasta nu înseamnă însă că 
liniile, culorile, sunetele nu sunt nişte semne putând, la fel ca şi 
cuvintele, să exprime idei, sentimente, senzaţii. Bergson a Scris 
pagini admirabile despre valoarea socială a artei, despre va- 
loarea ei fabulatorie, despre analogiile care există între meca- 
nismul creator al artei şi legile umane ale acţiunii, despre forţa 
socială a artei. Recent au fost făcute mai multe tentative de a 
stabili legături între mărturia culturală a artei şi diferite sisteme 
literare şi filosofice ale unei epoci. Aceste cercetări trebuie să fie 
dezvoltate, dar totodată este necesar să se studieze în sea 
problema valorii figurative şi simbolice a Ea ate Îl 
o problemă care nu-i interesează numai pe pictori; $ PE 
zorii unei epoci de revoluții culturale în care structurile ese ar 
ale limbajului vor fi modificate, ea îi priveşte pe toți Crai ? 
arta este la fel de firească şi necesară societăţii ca şi limbajul dis 
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Pierre Francastel în Realitatea fig 
dintre istoricii de artă care dore stë 
metodelor de analiză, ale limbajului vizual. Céza nne este cel 
a descoperit că, pentru un artist, mărul nu e măr ci mibiact, de 
observaţie, ziua în care conform unei expresi a lui zobe i 
Delaunay, el a «spart compotiera» repunând în cauză porini 
dialectic dintre om şi natură (manuscrisele lui Robert Eine 
Trăim într-o epoca în care întreaga civilizaţie a fost dominată nu 
numai de semnul scris, dar şi de semne vizuale. 

In prezent se merge spre o epocă în care semnul figurativ şi 
tehnicile progresează, devenind tot mai dinamice. Afişe, reclame, 
pictură, arhitectură, cinematografie, omul este asaltat din toate 
părţile prin văz de semne prescurtate, care cer o interpretare rapidă. 

Mai mult ca oricând oamenii comunică între ei prin pri- 


urativă descrie disputele 
sc să stabilească calitaţi ştiinţifice 


virie. 

Cunoaşterea imaginilor, a originii lor, a legilor lor, este 
una din cheile timpului nostru, fiind necesar să cunoaştem în 
profunzime, mecanismul semnelor la care am recurs, acesta fiind 
şi mijlocul de a judeca cu ochi noi, de a clarifica în acord cu pre- 
ocupările noastre prezente modul de prezentare a simbolurilor 
în general, iar în cazul de faţă, simbolurile hranei în mod special. 

Interpretarea semnificaţiilor rituale ale hranei şi a structu- 
rii imaginilor utilizate în folclorul şi arta populară româneăscă 
dezvoltă o problematică amplă rezultată din conotaţiile com- 
plexe ale faptului folcloric. Cuprinzând determinări inerente 
funcţiei sale biologice, actul alimentar dobândeşte, în cadrul 
ceremonialelor şi ritualurilor tradiţionale, profunde semniticații 
spirituale. | | 
Prin funcţia sa fiziologică actul alimentar deţine un loc 
central în existenţa umană, şi implică mai mult ca orice altă acti 
vitate, numeroase simboluri, norme de comportament, iei 
şi prescripţii. Astfel, prin treptate acumulari culturale et 
investit cu o simbolistică bogată dobândind semnutic aţu ma : pm 
în obiceiurile populare. Acestea au la bază Ein itia de ee a 
chime privind proveniența sacră a alimente “iarta A 
divinitaţii pentru om, ca şi credinţele privind e e pens 

alimente care prin cc 


le absorbției anumitor 
zante ale absorbției anumit - 


protund cu omul pot transmite energie benefică propice 
nicării cu sacrul, 

Referitor la regimul alimentar şi la modalitatea în Care 
alimentaţia este menită să influenţeze benefic însăşi existenta 
individului, există credinţe referitoare la abţinerea de la asimila- 
rea unor alimente în perioade bine determinate ale calendarului. 
In obiceiurile populare alimentele şi gestul alimentar sunt trans- 
figurate, însuşirile lor pragmatice fiind rafinate prin marcate 
conotaţii rituale ce le conferă valenţe apotropaice sau augurale, 
dar mai ales valenţe mediatoare în comunicarea cu semenii şi în 
special cu misterioasa lume a sacrului. 

Astfel sublimat, actul alimentar exprimă, în limbaj pro- 
priu, eterna dorinţa a omului de a se detaşa uneori de lumea 
profană şi de a se apropia de cea sacră, de a intra în contact cu 
divinitatea. Această dorinţă s-a exprimat de-a lungul timpului 
sub forma înalt spiritualizată a rugăciunii, dar şi sub forma in- 
tens simbolizată a actelor rituale caracteristice sistemului de 
viaţă tradiţional. 

Cercetările ştiinţifice moderne au relevat efectele linişti- 
toare ale actelor rituale şi ceremoniale asupra psihicului uman, 
ele permit depăşirea incertitudinii şi a neliniştii cauzate de necu- 
noaşterea lumii puterilor supranaturale, depăşirea nesiguranței 
prin atragerea bunăvoinţei divine şi instaurarea ordinii în viaţa 
personală şi colectivă. 

Practicile rituale în care alimentele deţin loc preponderent 
se înscriu într-un câmp semiotic particular putând fi considerate 
căutări ale drumului spre sacru, căutări ce depăşesc experienţa 
religioasă, pătrunzând în viaţa omului de zi cu zi, Se obsevă că 
de-a lungul timpului modul de hrană a fost influențat cu 
pondere diferită de factori de mediu şi de climă, de structura 
socio-economică, dar mai ales de stadiul culturii. 

Mai vechi decât cultura însăşi, actul alimentar şi-a păstrat 
mult timp dimensiunea fiziologică ca sursă bioenergetică necesa- 
ră revitalizării organismului. El a evoluat paralel cu evolutia 
culturii umane dobândind în timp conotaţiile unui act cultural 
cu relevante semnificaţii în cunoaşterea vieţii în aspectele ei cele 
mai intime. Alimentaţia deţine mai bine decât alte domenii ale 
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culturii populare forța de conservare prin perpetuarea unor 
obiceiuri ce traduc în limbaj propriu credințe şi simboluri. 

Importanța socială şi culturală a hranei, dar mai ales rela- 
tiile ei cu valorile culturale au fost sesizate de istoricii francezi de 
la sfârşitul sec. al XIX-lea. 

In antropologia contemporană ideea studierii globale, 
totale, a grupurilor umane pentru o mai bună definire şi autode- 
finire a lor şi a identităţii lor culturale cuprinde în sfera sa ali- 
mentaţia, ca sursă de informaţii, de mare utilitate. 

Istoria omenirii relevă de altfel influenţa culturii în mo- 
delarea biologicului evidențiind rolul ei determinat în relațile dintre 
cei doi termeni ai existenţei omeneşti. Pentru cel ce-şi propune să 
surprindă diferenţele ce apar între alimentaţia ceremonială şi ali- 
mentaţia rituală se crează o serie de dificultăţi deoarece cere- 
monialul şi ritualul desemnează zone vecine ce se întrepătrund. 


Termenul ceremonie a fost consemnat la începutul sec. al 
XIII-lea în Franţa cu sensul de solemnitate cu care se celebrează 
cultul religios. 

În accepţia şcolii antropologice engleze în câmpul se- 
mantic al ceremoniei intră orice complex organizatoric al activi- 
tăţii umane care implică comportamente ce devin expresie sim- 
bolică a relaţiilor sociale. Pentru Gluckmann ceremonia este 
categoria generală care relevă două subansamble distincte ce 
trimit la opoziţia sacru-profan, cuprinzand: piara 

a). activităţi rituale ce se referă la noţiuni mistice; 

b). activități ceremonioase ce se referă la noțiuni laice; 


Această poziție a fost corectată de cercetări ulterioare sare 
au stabilit că orice fel de ceremonie, laică sau religioasă, exprim: 


elemente de ordin social integrate într-un scenariu. e inte 
Ilustrativ este exemplul ansamblului ceremonial 4 | 
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1. loana Antoniu, Masă, ulei pe pânză, 110cm/220cm, 1994 


Masa de nuntă cuprinde un meniu alcătuit după norme 
precise, ce urmează un anumit cod ceremonial, cu o succesiune a 
felurilor de mâncare şi un comportament strict reglementat. Des- 
prindem astfel o funcţie importantă a alimentaţiei ceremoniale 
aceea de a ordona acţiunile oamenilor, de a disciplina compor- 
tamentul uman în ocazii deosebite. Secvenţele alimentare se înca- 
drează în planul concret senzorial amplificând prin importanta 
lor valenţele ceremoniei prin simbolica unor alimente ce trimit la 
credinţe străvechi, prin ritualizarea actelor alimentare, transfor- 
mând banalul act nutritiv, act primordial necesar supravieţuirii 
într-un act cu numeroase şi concludente repere spirituale în con- 
textul unui ansamblu ceremonial. 

O definiţie a alimentaţiei ceremoniale ar desemna siste- 
mul de bunuri şi practici alimentare, care prin tehnici de prepă- 
rare speciale, mod de consumare şi de comportament reglat de 
norme stricte, se detaşează de cotidian contribuind la solemniza- 
rea unor momente cu implicaţii accentuate în relaţiile sociale. 
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a ceremonială caracterizată 
E ergenle cu precădara + 
material sau social, alimentaţia rituală se Pa aaa iak m 
Spiritual ` Vieţii tradiționale, Ritul = constituit dintr 0 ein 
secvenţă, reflectă în genere credinţe de mare vechime şi are la 
bază ideea stimulării unor acte magice presupuse a fi benefice 
pentru viaţa individuală sau a colectivități, 

i Se poate vorbi despre un rit ce se desfăşoară în virtutea 
unei credinţe magice, aparținând unor straturi arhaice ale gândi- 
ru populare, transpuse prin intermediul simbolismului alimentar 
în reprezentări sau imagini ce se referă la mitologie. 

Alimentaţia rituală operează cu elemente ce posedă o 
simbolistică intrinsecă, sau cu acelea ce o dobândesc prin inclus- 
derea lor în scheme rituale preconcepute cum ar fi carnea anima- 
lului sacrificat ritual, colacii de botez, nuntă sau înmormânta re. 

Alimentaţia omului, văzută ca activitate simbolică, poate 
fi inclusă între aspectele multiforme ale practicii rituale, conside- 
rată magie dar şi religie. Desigur, firescul proces mental ce deter- 
mină orice act ritual este comun chiar actului alimentar, izvorât 
şi întreţinut prin eficacitatea magică a hranei, îndeosebi a plan- 
telor alimentare, pregătite şi consumate într-un anume context. 
În plus, contactul nemijlocit cu fiinţa umană, prin absorbţia lor, 
conferă alimentelor o forţă rituală deosebită. Identificăm totodată 
în alimentaţia rituală elemente ale principiului existent la baza 
multor rituri, numit pars par todo, partea are aceeeaşi putere, 
aceeaşi eficacitate, ca întregul. ri 

O bucăţică de pâine sau colac mâncată ritual, o mică can- 
titate de lapte, miere sau vin absorbită în context pua, eak 
principiul activ al întregului cu forța sa de comunicare cu pu 

i rioare. . 

m a alimentelor deţinătoare de sacralitate, ague 
mentează funcția terapeutică a riturilor alimentare eo 
în sfera strategiei de linişte, de depăşire a momente o p S 
i a sigure, confuze. Ele au reală valoare psiholo- 
tiale ambigue, nesigure, con lui cu alimentele, metodă 
gică, prin contactul profu nd al U xy TNA ale momen- 
eficientă de regăsire a echilibrului în fazele limin: 
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vecinilor, turta, pâinea ruptă deasupra corpului copilului sau al 


miresei, oul mâncat în comun de noul cuplu, colacul oferit la usa 
bisericii sau la poarta cimitirului. Prin construcţie repetitivă 
riturile în care alimentele au rol preponderent sunt legate de cir- 
cumstanțe temporale periodice — mari sărbători calendaristice 
dar sunt prezente şi în circumstanțe ocazionale ce trimit îi 
momente de criză, dezordine, nesiguranţă. Observăm atitudinea 
rituală faţă de alimente; omul nu mănâncă pentru că îi este 
foame, ci pentru că trebuie, pentru că aşa este bine. 

Actul ritual alimentar are, desigur, şi implicaţii sociale, 
desfăşurarea lui antrenând în genere grupuri mai mari sau mai 
mici de oameni, realizându-se rareori individual. Ritualurile 
relevă valori la nivelul cel mai profund. Oamenii exprimă ritual 
ceea ce-i impresionează cel mai mult, fiind relevate valorile 
grupului. Putem defini deci alimentaţia rituală drept sistemul de 
bunuri şi practici alimentare al căror rol simbolic este utilizat în 
secvenţe bine conturate în scopul comunicării cu forțe supra- 
naturale. 

Alimentaţia rituală este astfel o punere în acţiune a sim- 
bolurilor ce se constituie într-un limbaj codificat cunoscut şi 
înțeles de întreaga comunitate. 

Această idee deschide o nouă perspectivă de studiere a 
alimentaţiei ceremoniale şi a celei rituale care pot fi considerate 
fiecare în parte sau împreună. Oricum am studia cele două as- 
pecte, ele nu se pot sustrage imaginarului, mai ales simbolis- 
mului imaginar. - 

Bachelard işi întemeiază concepția generală despre sim- 
bolismul imaginar pe două intuiţii — imaginea este dinamism orga- 
nizator şi acest dinamism e un factor de omogenitate în re- 
prezentare. Deci, departe de a fi capacitate de formare a imaginilor, 
imaginația este forța dinamică ce deformează, reprezentarea fiind 
metaforică la toate nivelele sale, 

Majoritatea celor ce analizează motivaţile simbolice, s-au 
oprit la o clasificare a simbolurilor în funcţie de înrudirea mal 
mult sau mai puţin distinctă cu una din marile epitanii cosmo- 
logice. 
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evidente funcţii metalingvistice, exprimă adevărate mesaje pe care 
oamenii şi le adreseaza unii altora. 

Comunicarea ce se realizează prin intermediul actelor 
alimentare nu funcţionează însă numai la nivel uman, ci trans- 
cende spre fiinţe supranaturale cărora le sunt destinate mesajele. 

Din această perspectivă gestul alimentar devine semn 
pentru membrii aceleiaşi comunităţi, care-l receptează, îl înțeleg 
şi răspund conform modelelor culturale comune. De aceea o ade- 
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Pentru Freud, simbolul este motivat de 
se dezvoltă genetic de-a lungul axe 
urinar şi în sfârşit genital. 

Pentru a studia simbolismul imaginar al alimentelor şi 
ofrandelor rituale trebuie să ne angajăm pe calea antropolgiei 
care atribuie acestor concepte semnificaţii complexe. Imaginarul 
este acest traseu în care reprezentarea obiectului se lasă asimila tă 
şi modelată de către imperativele impulsionale ale subiectului sí 
în care reprezentările subiective se explică prin acomodările 
anterioare ale acestuia la mediul obiectiv. 

Utilizând în principiu simboluri şi gesturi codificate, 
specifice comunicării nonverbale, alimentaţia ceremonială şi rituală 
oferă un generos câmp de investigaţie, în care pot fi identificate 
procese de comunicare şi sisteme de semnificare, sisteme semiotice 
formate din semne cu o sintaxă proprie, deci cu relaţii specifice între 
ele, dar şi cu contextul care poate schimba semnificaţiile atribuite 
alimentelor. 

De exemplu, darurile şi ofrandele alimentare, mesele comune 
cu întreg, limbajul lor codificat (alimente, gesturi, comportament) au 
evidente funcţii metalingvistice, exprimă adevărate mesaje pe care 
oamenii şi le adreseaza unii altora. 

Comunicarea ce se realizează prin intermediul actelor 
alimentare nu funcţionează însă numai la nivel uman, ci trans- 
cende spre ființe supranaturale cărora le sunt destinate mesajele. 

Din această perspectivă gestul alimentar devine semn 
pentru membrii aceleiaşi comunități, care-l receptează, îl ns 
şi răspund conform modelelor culturale comune. De aceea o p E 
vărată semiologie a actului alimentar, care repetă popramo e 
arhetipale, ar putea ajuta înțelegerea mai SOmplexă ava 
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Pentru a exemplifica trebuie să ne amintim variatele ipos- 
tazae ale pâinii care în contexte diferite determinate de Spatiu 


timp relevă semnificaţii diferite: 
a). Contextul nunţii — un timp şi spaţiu de sărbătoare 
conferindu-i conotaţii sărbătoreşti; 
b). Contextul înmormântării — un timp şi spaţiu funerar. 


Glisarea semnificaţiilor se petrece desigur în limite bine 
stabilite. In esenţă ele se înscriu în acelaşi registru semiotic al 
pozitivului, al beneficiului, dar semnul în sine conţine mesaje cu 
semnificaţii diferite. Pâinea şi sarea, mierea şi laptele, oul sau 
colacul, oferite de fată tânărului preferat, sunt decodate cu uşu- 
rință de membrii comunităţii, de la care se aşteaptă un răspuns 
comportamental corespunzător. Deci semnul alimentar operează 
pe baza unor convenţii sociale acceptate, emițând mesaje pro- 
fund semantizate. În esenţă, alimentul deposedat de valoarea sa 
nutritivă, capătă o proiecţie în imaginar corespunzatoăre semni- 
ficaţiei pe care i-a acordat-o omul. 

Gilbert Durand spune că orice act alimentar este o 
transsubstanţiere, iar împărtăşania este probabil, cel mai elocvent 
exemplu care, în cadrul alimentaţiei rituale, ilustrează această asert- 
țiune. Studierea alimentaţiei rituale şi ceremoniale implică repera- 
rea şi tălmăcirea simbolurilor concentrate în unele alimente, simbo- 
luri care, transpuse în reprezentări şi imagini, sunt utilizate în 
structura ansamblurilor ceremoniale din obiceiurile populare. Nu- 
meroase alimente în stare naturală sunt investite cu calități œ € 
metamorfozează în simboluri. Printre acestea sunt laptele, mierea 
oul, sarea, peştele, vinul. pan 

Interventia focului dă naştere unor alte alimente care de 
asemenea sunt investite cu multiple simboluri: pâinea, coha 
coliva etc. Se poate vorbi astfel de o gândire simbolică Ra 
gândire tradițională, în funcție de conotaţiile atribuite absc prea 
alimentare. Conform antropologiei moderne chiar şi absorbi 
alimentară îşi are simbolismul ei. 

De la Freud încoace se ştie că lăcomia l RR ru 
legată de sexualitate, bucalul fiind un reflex atribuit s€ Phy AA 
Descoperim în anecdota cu Eva care muşcă din măr imag 


a mâncare este 
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ne trimit la simbolurile anim 
se poate face doar ţinând 
pântecele sexual şi pântece 


alului devorator, dar interpretarea 
mi de legătura freudiană între 
a À s e igestiv. Ascetismul este nu doar 
andega a ung A Da aea aiii de 
ET nnas pacat, sau cel puțin de 
interdicție. Vegetarianismul este asociat castității, iar măcelărirea 
animalelor îl face pe om să se simtă impur. Căderea e aşadar 
simbolizată prin carne, fie prin carnea care se mănâncă, fie prin 
carnea sexuală, marele tabu al sângelui unificându-le. 
Bachelard citează un pasaj din Victor Hugo, în care pân- 
tecele în general este considerat un burduf de vicii. Psihanaliza 
poetului vine să confirme rolul negativ pe care-l joacă la Victor 
Hugo cavitatea, pântecele sau canalul de scurgere. E vorba de 
faimosul canal de scurgere din romanul Les Misérables, pântece al 
oraşului unde se cristalizează imagini de dezgust şi groază. În 
toată opera lui, referindu-se la străfundurile mizeriei morale, 
Victor Hugo face apel la simbolismul cloacei, al spurcăciunii, la 
` imaginile digestive. 


O posibilă clasificare a alimentelor naturale ar cuprinde: 

Mierea: considerată în vechile culturi aliment sacru, hrană 
a zeilor, în viața tradițională este alimentația copiilor mici sia 
bătrânilor, dar este element de bun augur in ori ce pept m 
apa primei scalde a noului născut se pune miere U EIN 
de miere, pentru ca acesta sa fie bun şi dulce, i as za a A aia 
De asemenea, în cadrul complexului ceremonia a ea A 3 i 
seşte mierea pentru conotaţiile benefice pe e = pb e: 
prin excelenţă natural mirea este analogul natural ¿ 


aliment, care este laptele matern. 


i i, existând o 

Laptele: este primul substantiv hay ni glie Si 
5 x mitologie privind izvoarele e lap duri a 
a A E le ce asigură fericirea deplină. Laptele ps 
ten pi SAE lui Demeter şi al Herei, al cărei lapte a $ tă 
apare ŞI in mitul y p Puritatea laptelui este asociată posene Bp 
i ala HEE benefic marcat explicit în riturile legate 
fantile, avâna £ 


untă, înmormântare, E 
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Oul: arhetip cosmogonic, simbolul universal al nasteri 
al nemuririi. Credinţele româneşti spun că soarele e dintr-un | 
Limbajul lui simbolic nu se opreşte doar la oul pascal, ale cár 
conotaţii, argumentate prin vopsirea cu culoarea roşie a sânge ) 
sau prin încondeierea lui cu motive la rândul lor încărcate 
simbolism, sunt în genere cunoscute. În schimbul de daruri si 
ofrandele pentru morţi, oul roşu este element central, relevând 
virtuţi legate de reînviere şi nemurire. Cga 


Sarea: simbol de puritate curățenie şi perfecțiune, sarea 
apare în viața rituală alături de pâine, devenind semn al păcii s 
al ospitalităţii. Considerată sfântă, acest dar al zeilor are nume- 
roase virtuţi simbolice pentru evrei, greci, romani; este un simbo 
pozitiv, fiind înzestrat cu forţă magică de îndepărtare a spiritelor 


tea plină de tâlc Sarea în bucate. 


Peştele este legat cu precădere de interdicții alimentare 
fiind singurul aliment de origine animală tolerat în hrana de 
post, în anumite zile. Considerat sacru la sirieni, peştele este in 
mitologia românească element cosmogonic fundamental. Textele 
biblice amintesc adesea peştele ca simbol al primilor creştini, a! 
luí Iisus însuşi potrivit iniţialelor cuvântului IHTIS. De asemenea 
un rol important are şi peştele mâncat de Paşte după pâinea sin- 
tită şi înaintea oricărui aliment. 

Ilustrarea proverbului peştele cel mare îl înghite pe cel 
apare în lucrarile lui Bosch şi Breugel. Peştele are întodeauna 
semnificaţia unei reabilitări, a instinctelor primordiale. 


rtt 
L 


Vinu este băutura al cărei rol ceremonial şi ritual se deta 


şează în mod evident nu numai prin frecvența utilizării, dar ma 
e -4 A e: pi + a2 rA i vi > A i M yit 

ales prin multitudinea de semnificații străvechi şi care prin «* 
AAA r EO z a AE ne 
sacrarea religiei creştine au căpătat un contur spiritual bine 


definit. 
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Este un elemen esenţial 
litatea românească conside 
simbol al belşugului. 


al misterului Euharistiei, menta- 
rând pâinea şi vinul ca hrană totală, 


Se foloseşte în riturile de înmormântare şi cele 
cultul morţilor = trupul mortului, coliva sunt o 
fiind principalul element ritual în obiceiurile d 
cele ce conservă cel mai bine vechile obiceiuri, 


lega te de 
stropite cu vin, 
e înmormântare, 


Pâinea este un aliment cu valoare de simbol major, deve- 
nind element ritual şi ceremonial dominant cu adânci semni- 
ficaţii în cultura populară, reprezentând finalizarea unui întreg 
ciclu agrar, considerat a fi un element total. 

Importanţa pâinii ca aliment este subliniată în rugăciunea 
Tatăl nostru — care evidenţiază semnificaţia pâinii — materie dar şi 
spirit, dublă determinare ca hrană a trupului, dar şi a spiritului. 

Transfigurată spiritual, pâinea reflectă existenţa omului 
înţeleasă prin prisma naşterii, morţii şi renaşterii. În obiceiurile 
populare tradiţionale pâinea este adesea simbol al divinității, 
ceea ce o detaşează într-o posibilă ierarhie a reperelor simbolice 
din cultura populară. Ea este identificată cu anumite divinităţi în 
"aspecte ale obiceiurilor de Crăciun sau Paşte, de înmormântare 
sau de comemorare a morţilor, când pâine sau colaci special 
modelaţi primesc nume de divinităţi (Crăciun, Dumnezeu, Maica 
Precistă, Arhanghel) şi sunt oferiţi ca ofrandă rituală destinată 
acestora. AR 

Putem presupune că practica de reprezentare a unor di ; 
nități prin aluatul de pâine, este anterioară EC are an k 
dentificat pâinea cu trupul lui Iisus, precizând clar simbo e $ 

Varietatea exprimării plastice prin formele ŞI e cazati dn 
colacilor este remarcabilă în partea de sud a ţării şi în No sa i 

E YAST luand credințe străvechi, a 
zone unde forța religiei ortodoxe, prelu A ansnuneaii 
perpetuat în cadrul cultului sirimopilgr PERS ee, E ke 
unei simbolistici polisemantice în mater ialu até apap 
aluatului. Datorită plasticității deosebite ginea e estetice remar- 
varietate de forme, adesea încărcate cu atribute es 
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j ; nclude pâinea 
i ornamentate c afinament, putem t A ga A 
cabile, ornamentate cu rafina ; papai e uge pâinea n 
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materiei ca şi a produsului finit nu au fost o piedică pentru a 
modela din nou pâinea şi de fiecare dată, cu aceeaşi pasiune, 
reuşind să accentueze prin forme şi ornamente simbolistica ei. 

Multe din ornamentele folosite ne amintesc sintezele 
plastice ale lui Brâncuşi, sugerând ideea aceloraşi surse arhe- 
tipale de inspiraţie în realizările artistice. 

Deşi conştientă de perisabilitatea viitoarei realizări, fe- 
meia ce a modelat aluatul s-a străduit să reediteze motive cu 
semnificaţii străvechi, investind în această activitate cunoaştere, 
dar şi creativitate. Frumosul devine într-o atât de mare măsură o 
necesitate a sufletului, încât ideea apropiatei dispariţii a pro- 
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ili Artie. 50c ~m. 2004 
1. Ioana Antoniu, Cercul, acrilic pe hârtie, 50cm/70cm, 2UUS 


Cercul este forma păstrată cu frecvența cea mai tele 
modelările din aluat, imagine simbolică arhetipală, x Teip 
la profundele rădăcini ale culturii universale C m 5 data i 
trat cu puterea de a apăra, semnificând veşnicia. H reg 


2 e . a aj =) -vele din 
formă a colacilor în toate obiceiurile, dar mai ales în cete 
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ciclul tamilial care apar în majoritatea zonelor, sub formă de cerc 
plin ornamentat prin aplicări de aluat, în unele zone apar j = 
tormă de două cercuri concentrice (M ureş) iiu iir P’ | sub 
concentrice (Vâlcea). rii calca 
: Despre simbolismul cercului, cu forța lui magică de 

apărare s-au scris numeroase studii îr antropologia modernă. 
relevând complexitatea semantică a acestui semn arhetipal ii. 
siderat unul din cele patru simboluri fundamentale universale. 

Şcoala românească de pictură a fost foarte activă în recu- 
perarea modelelor universale de ordine simbolică, redescoperind 
valorile semantice ale cercului ca imagine a totalitaţii univer- 
sului, a veşnicei reîntoarceri, ce presupune înainte de toate pre- 
zenţa unui centru ca spaţiu sacru de creaţie, iar pătratul ca 
simbol al naturii terestre, al realităţii. 

Câţiva reprezentanţi ai acestei mişcări recuperatoare sunt 
Horea Bernea, Paul Gherasim, lon Bitzan, Sorin Dumitrescu. De-a 
lungul anilor 1969-1971 Horia Bernea, a părăsit total motivele din 
natură, se îndreptându-se spre o pictură de un stil abstract- 
expresionist şi cultivând cu tot mai multă asiduitate desenul de 
tip conceptual. Tema Hranei avea să se configureze ca o serie pe 
parcursul cultivării mai asidue, începând din 1975, a studiilor de 
natură moartă — de viaţă tăcută. 

Marea majoritate a naturilor moarte, Hrana sau Merele, 
sunt realizate pe o suprafaţă pătrată de dimensiune constantă 35 
cm pe 35 cm, în afară de una sau două pânze cu mere, sau o 
monumentală Hrană funerară. 4 

Importanţa adaptării pătratului, ce păruse a se impune în 
cuprinsul evoluţiei operei de pictor a lui Bernea, era sesizată de 
un observator de profunzimea lui Nicolae Steinhard — când avea 
să scrie, în 1978, despre expoziţia Deal V, în care pentru puma 
oară pictorul prezenta și o suită a « studiilor » pe care le vireze 
începând din 1975. Funcţia restrictivă a cadrului, impusă c À ie 
trat, de limită, îngrădire, semn, unitate, corespunde intrate A 
traiectoriei interioare a viziunii picturale a lui Bernea. că eat 
duce la o amplificare a puterii de interiorizare, este de pomen 3 
indiscutabil, cum este și faptul că, inevitabil, printr-o Impor 
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Dintre toate genurile picturii, natura moartă, prin acea aură de 
tăcere uimită ce-o zămisleşte în jurul lucrurilor, aură a tăcerii ce 
tace, aşa cum remarcă inspiraţia poetică a lui Rilke, «orice mis- 
care aici să se-ndrepte spre repaos, să devină contur, iar timpii 
trecuţi şi cei viitori să se închidă în ceva infinit durabil», generează 
ideea de dăinuire, iar pătratul, ce vine să închidă cu mai mare 
stricteţe geometrică, este în măsură a adăuga sugestia, tensiunea 
sublimă a confruntării staticului cu dinamicul. O coincidență 
tulburătoare, ce denotă cât de puternică este dorința de întoar- 
cere a lui Bernea spre tradiţiile cele mai adânci, spre origini — o 
constituie faptul că, abordând natura statică, el se îndreaptă spre 
cea mai veche ipostază a apariţiei acesteia în pictură: reprezen- 
tarea merindelor, a acelor bucate numite dar de ospitalitate —xenion, 
menţionată de Vitruvius, sau a acelor opsonia (alimente, me- 
rinde), ce erau amintite de Pliniu cel Bâtrân ca gen, în care pentru 
prima oară excelase pictorul Piraikos, aşa cum de altfel am 
amintit în introducerea lucrării. 

Câteva din numeroasele studii realizate de Bernea între 
1976-78, pot fi considerate ca preliminarii ale Hranei, nu prin 
structura compoziţională, ce se va desfăşura cu vremea în câteva 
serii distincte, ci doar prin natura obiectelor reprezentate. Ase- 
menea străduinţă de regăsire a modurilor tradiţionale de evocare 
picturală, validate de un sentiment de uimire în perceperea 
esenței umile şi cotidiene a lucrurilor, se poate descoperi şi într-o 
Hrană din aceeaşi epocă preliminară a noului ciclu, pictură de o 
pură, maximă simplitate a compoziţiei: o pâine rotundă pe un 
ştergar romboidal înscris în fondul pătrat, de un luminos şi egal 
gri, având la bază o fâşie de brun-negru-roşcat, cu mărunte, calme 
licăriri siderale. Picturalitatea acestei pâini o evocă pe aceea a 
detaliilor cu pâini de pe imensa masă de un alb imaculat a unei 
picturi de Zurbaran, Sfântul Ugo în refectoriul certosinilor, din seria 
picturilor sale pentru Nuestra Señora de las Cuevas din Triana. 
Avem de-a face aici, de fapt, cu o ofrandă înscrisă în forma precisă 
a unui prapor, pâinea se oferă ca panis vivus qui de caelo descendit. 
Contemplatorul acestor avataruri nu se va putea opri să nu 
sesizeze în ele o rezonanță pur spirituală ce transcende materia 
propriu-zisă. Putem presupune că interpretarea e corectă deoarece 
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pictorul a scris sub câteva desene şi acuarele pentru ciclul Hrana ca 
titlu Hrana noastră cea spre ființă. Modul de a simboliza al acestor 
lucrări este de a exprima imanenţa realului, de a topi încărcătura 
simbolică în însăşi realitatea concretă, Concreteţea realistă a 
acestor lucrări nu constă numai în imagine, în subiectul repre- 
zentat, ci şi în subiectul lor, în valoarea ontologică integrală, la 
care participă toate elementele existenţei lor în care intră structura 
compoziţiei, culoarea, materia, lumina picturală sau tuşa. Va- 
loarea tuşei, a întregii facturi picturale, a fost admirabil sesizată de 
ochiul de pictor al lui Paul Neagu. «Proprietatea picturii lui 
Bernea de a declanşa contemplaţia, meditaţia, prin însăşi percepția 
totalizatoare ce-o impune lucrarea sa picturală propriu-zisă nu 
poate scăpa unui observator atent. Percepția estetică funcționează 
ca o condiţie liminară: dincolo de acest prag estetic dacă spiritul 
privitorului n-ar fi condus mai departe, opera ar rămâne în stadiul 
hedonist al senzaţiei. Ciclul Hranei s-a închegat statornic în 1979, 
într-o primă bogată serie înscriindu-se, ca tip al naturii moarte, în 
acela ilustrat de pictura olandeză din primele decenii ale secolului 
XVII şi cunoscut sub denumirea specifică de onbijt (însemnând nu 
numai un mic dejun, ci o masă uşoară la orice oră a zilei). 
Elementele compoziţiei sunt în această primă serie dispuse într-o 
tectonică de structură clasică, se înalţă aproape monumentale, cu o 
anume exuberanţă a formelor ce aminteşte de naturile statice ale 
lui Botero. 

În seria următoare, desfăşurată după 1981, compoziţiile 
se se aglomerează, întinzându-se pe pânza întreagă, cu vremea 
elementele figurative pierzându-și identitatea, rămânând doar 
sugestii de fragmente de hrană, iar picturile dobândind fie un 
aspect de cumulări carnale şi vegetale, fie o abstractizare mo- 
nocromă de griuri pământii sau rozuri gri stinse ŞI roşu SLAN 
Impresionanta dezvoltare a structurii compoziționale din mise 
ciclul e însoţită de o desfăşurare nu mai puţin impresionantă de 
infinite resurse ale culorii şi ale materiei picturale. Lumina SARA 
din alburi şi tonuri clare sau din tonuri sidefii, e știnsă şi tainică 
sau roz alburiu ca o sugestie de înveliş cutanat.» 


a . + s J 9. C 1 
3 Theodor Enescu - Ciclul de picturi Hrana, Secolul 20,.11-12, 198 
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Paul Neagu scria în articolul Spiritualitate românească si 
audiență britanică, din 1981, tradus de Anca Cristofovici pentru 
Secolul XX, nr. 11-12 din 1981, «În pictura lui Bernea tuşele devin 
metatore. Ele nu sunt independente de orice datorie sau obligaţie 
şi nici gregare; tuşele lui nu sunt aşternute la întâmplare și nici nu 
se nasc dintr-un joc elegant al culorii pe suprafaţa plană. Fiecare 
nuanţă de roz fanat, gri plumburiu sau roşu sângeriu este pusă cu 
grijă, pânza abia fiind atinsă, ca într-un câmp gravitațional; sau 
este incizată de parcă ar fi fost grefată cu bisturiul. Pata de culoare 
-semn nu este niciodată scursă ca la un Pollock sau încustrată în 
granulaţia pânzei ca la Kitaj. Bernea foloseşte pensule fine pentru 
a transfera uşor, ca într-un zbor, pigmentul de pe paletă pe pânza 
netedă. Mişcările executate în procesul picturii se aseamănă cu 
cele ale unui toboşar interpretând o piesă solo, în vreme ce pictura 
odată terminată pare mai curând o sonată pentru pian în 
amintirea lui Dinu Lipatti. Fiecare mic pătrat de pânză devine o 
afirmare de tonalități. Petele de ulei diluat sunt montate — ca intr-o 
bijuterie — cuprinse între tuşe incisive şi provocatoare. Pasta 
emană şi se coagulează ad infinitum. 

În cadrul naturilor moarte, merele ocupă un loc special. 
Rotunde, nenumărate, ele nu apar numai ca celebrări ale fructului- 
simbol, atât de frecvent în istoria picturii, cu sau fără implicaţii 
biblice, ci vorbesc şi despre simpla voluptate de a reprezenta 
forme naturale rotunde sub înfăţişarea acestui fruct pictural 
simbolic. Poate tocmai la polul opus se situează naturile moarte cu 
lumânări - hrană de Paşte - unde o lumină misterioasă 
impregnează pânza în mod sesizant; sau naturile moarte văzute 
prin transparenţa pielii, înlăuntrul tegumentelor... “ 


Artiştii continuă să manifeste un interes constant peniru 
resursele fascinante ale formatelor/ cadre, cerc, pătrat, ca pe © 
cercetare a limitelor ce trebuie cunoscute, transformate, textu- 
rate, colorate. 

Cercul a reprezentat încă din antichitate ideea de per” 
fecţiune în sens absolut: roata vieţii, semnele solare, devenind 
semn astral în arta populară. Corelate cu simbolismul cercului 
sunt şi modelările din aluat în formă de spirală. Mircea Eliade a 
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comentat sensul polivalent al spiralei, raporturile acestui simbol 
cu apa, tecunditatea, viaţa dincolo de moarte arătând rolul 
acestei imagini în riturile fundamentale ale diferitelor popoare. 


Crucea este, ca şi cercul, simbol fundamental al culturii 
universale, fiind atestată încă din antichitate. Tradiţia creştină a 
preluat-o şi a sacralizat-o, amplificând semnificaţiile ei care sunt 
asemănătoare cu cele ale arborelui, ambele simboluri 
ascensionale, de comunicare în relaţia Cer — Pământ. 


Scara este un simbol adesea consemnat în recuzita obi- 
ceiurilor legate de moarte în zone intinse din Moldova şi Nordul 
Transilvaniei. Mitul ascensiunii la cer pe o scară este cunoscut în 
multe părţi ale lumii, ea fiind una din numeroasele expresii 
simbolice ale ascensiunii. Mircea Eliade exemplifică, trecând prin 
filtrul ştiinţific, numeroase mituri şi rituri a căror idee dominantă 
este scara ca mijloc de comunicare între cer şi pământ, între 
lumea reală şi cea mitică. 


În acelaşi cadru ideatic putem aşeza imaginea păsării rea- 
lizată din aluat la obiceiurile de înmormântare. Necesitatea 
modelarii păsării în anumite momente este circumscrisă fondului 
arhaic de credinţe conform cărora, după moarte, sufletul se 
transformă în pasăre sau celor care afirmă că în drumul după 
moarte, pasărea este vehicolul care transmigrează sufletul. 

Între modelele arhetipale figurate plastic din aluat, 
motivul șarpelui este adesea reluat pentru redarea formei sau a 
motivului ornamental. 

Ca urmare a faptului că imaginile animalelor sunt fa- 
miliare oamenilor încă din copilărie, Gilbert Durand considera 
aceste imagini ca fiind cele mai frecvente şi mai comune ca pro- 
duse ale imaginaţiei. Această categorie cuprinde ofrande specifice 
ritualului de înmormântare. | 

O altă imagine cu valoare simbolică straveche este cea a 
omului, sau a unor detalii ale corpului uman. Omul a fost con- 
siderat în multe culturi vechi o sinteză a lumii, un model redus al 


Pet n: rea 
universului, un microcosmos care îi reproduce la scară imaginea, 
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influențând un sens simbolic al vieţii. În arta populară a fost 
remarcat numărul relativ redus al imaginilor antropomorfe si 
apariţia lor mai mult sub aspect feminin, fapt explicabil prin 
geneza lor în mitul Zeiţei Mamă, şi prin implicarea unor arhaice 
credinţe şi rituri de fertilizare şi fecunditate. 

Una din cele mai răspândite reprezentări este aceea a 
mâinii, parte a corpului omenesc care a fost totdeauna recu- 
noscută ca având sensuri revelatorii pentru fiinţa umană ! me- 
tafora vieţii şi a morţii având la bază binecunoscutul simbolism 
al gândului ce raportează viaţa la moarte prin reînviere. Semni- 
ficaţiile colivei relevă fațete ale concepţiei despre viaţă şi moarte 
a ţăranului român, despre posibila continuare a vieţii dincolo de 
moarte, şi legătura dintre cele două forme de existenţă. Desprin- 
dem totodată conotaţia colivei ca jertfă pentru iertare, ofrandă 
sacralizată şi sacralizantă, adresată celor morţi în scopul captării 
bunăvoinţei lor, dar şi în ideea asigurării plecării lor definitive 
din această lume. Practica rituală funerară tradiţională este de 
neconceput în satele româneşti în absenţa colivei; sunt de aseme- 
nea consemnări privind obligativitatea prezenţei colivei nu nu- 
mai în ritualuri legate de înmormântare, ci şi în acte rituale 
practicate la date calendaristice fixe destinate tuturor morţilor. 


Credinţa conform căreia cel ce mănâncă colivă preia din 
păcatele făcute în timpul vieţii de cel mort este o formă de 
experimentare a legăturilor interumane de dincolo de moarte, 
explicând datoria morală a fiecarui participant de a mânca 0 
cantitate cât de mică. Contactul sobru cu acest aliment, atitudi- 
nea ce o avem în prezenţa morţii devin atitudini simbolice. Acest 
aliment depăşeşte sfera nutriţiei metamorfozându-se în simbol 
cu valoare polisemică, nelipsit din practica rituală funerară. 


Pasca este semnul alimentar al sărbătorii Paştelui, alături 
de ouăle roşii, cu specific creştin ortodox datorat valorii metaforice, 
atribuite procesului de fermentare a aluatului (în Euharistia 
ortodoxă pasca este preparată din aluat dospit). Aceasta poartă 
acelaşi nume cu pascha vechilor evrei, preparată din alua: 
nedospit ce se consuma în cele opt zile de Pesah, în amintirea 
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ieşirii din robia egipte 
aluatul să mai fi 


ană (izgonirea lor în miez de noapte fară ca 


ii avut vrema să dospească). 

rese ptiile purificatoare sunt deosebit 
pectate şi când pasca este dusă la biserică; în zone din Mc Idos 
şi Transilvania, ea este dusă în coşul de paşte alături A alte 
alimente care prin consacrare religioasă capătă valoare apo- 
tropaică. Forța magică încorporată în pască este amplificată prin 
actul religios, ea primind puteri purificatoare echivalente ana- 
furei. Oricum întreg contextul sacralizării ei conduce la ideea de 
purificare, corelandu-se cu simbolul renaşterii şi regenerării celor 
ce mănâncă din pască. 


de atent reg- 


Mucenicii: Modelările din aluat ce poartă acest nume 
generic sunt ofrande funerare cu caracter sacrificial legate de 
cultul morţilor. In scenariul de reînnoire a timpului, la 9 Martie, 
apar mucenicii preparaţi, oferiţi şi mâncaţi ritual alături de 
focurile cu rol purificator dobândind conotaţii magice de influen- 
tare benefică a recoltelor. Simbolismul lor accentuat este conferit 
de compoziţie (aluat, miere, nucă) de timpul ritual al preparării, 
de forme care sunt antropomorfe, sau rotunde, cât şi de des- 
tinaţie, ei sunt oferiţi la biserică, sau acasă copiilor, vecinilor, 
rudelor. 

Practica consacrată de creştinism la prepararea şi oferirea 
mucenicilor, la 9 Martie, are probabil resorturi în credinţe 
precreştine legate de începutul anului agricol când oferirea de 
ofrande alimentare unor divinitaţi era obligatorie. Indiferent în ce 
perioadă a fost consacrat actul alimentar cotidian sau de ge 
batoare, ritual sau ceremonial, se desfaşoară sub un strict Ss 
social urmărind integrarea şi iniţierea în normele jragiuonai pc 
bolice de comportament. Omul care se supune Ru Aa ga La 
Durkheim, subliniind că omul nu poate intra în ap NE ai 
cu sacrul decât dacă renunță la ceea ce „esta o = gate 
persoană, Necesitatea pu it pod caer Ra eate ispăşire 
alimentară devine evidentă deoarece RANA A a aaa 
şi peniten tă, dar şi pregătire pentru comutr 
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A În sacrificiu, artificiul ritual constă în absorbţia alimentar 
a hinţei ce intermediază comunicarea profanului cu sacrul aa i 
nența alimentară, prin purificarea pe care o realizează dati 
rolul mediator în dialogul cu sacrul. Se poate face de Dienes 
analogie cu ofranda rituală, plecând de la ideea că orice ofeandă 
presupune privaţiuni. Asumarea postului prin trăsătura sa defi- 
nitorie, renunţarea, creează cadrul includerii lui în marele sistem 
al ofrandelor rituale, caracteristic alimentaţiei populare româ- 
neşti, ofrande prin care omul a încercat, în forme arhetipale de 
gândire, să capteze bunăvoința supremă, sau spiritele stră- 
moşilor. 


Ca limbaj ce facilitează comunicarea cu transcendentul 
privit din perspectivă semiotică, postul poate fi înţeles ca un 
sistem codificat de semne constituit din interdicții şi prescripţii 
cu semnificaţii polivalente în mentalitatea tradiţională. 

Un alt limbaj deosebit de codificat, şi de asemenea cu 
semnificaţii polivalente, îl are schimbul de daruri. Numărul şi 
calitatea darurilor vehiculate într-o comunitate pot constitui 
modalităţi de expresie a identităţii culturale, prin notele parti- 
cularizatoare ce le confera ansamblul cultural. 

Cele doua noţiuni, DAR şi OFRANDĂ, în limbajul uzual 
ajung să fie uneori sinonime deoarece înțelesul lor în gândirea 
tradiţională este fară echivoc diferit. 

O analiză a obiceiurilor tradiţionale din ciclul calenda- 
ristic, dar mai ales din ciclul vieţii relevă faptul că fiecare trecere 
este marcată prin practici rituale sau ceremoniale menite să faci- 
liteze contactele, comunicarea, practici ce au ca element principal 
oferirea de daruri şi ofrande. oe e DD 

Se poate face urmatoarea precizare: pentru (ăiseturu e < £ 
botez sau de nuntă este mai adecvată utilizarea termenului fe 
în timp ce pentru obiceiurile de înmormantare este aa lea 
sensul de ofrandă sau jertfă. În acest sens accepţia daru oa 
legată mai mult de menţinerea echilibrului social, în SNA 
ofranda este legată de dorința menţinerii relațiilor cu 
supra-naturale, cu divinitatea. 
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Dacă numim darul = contr 
Marcel Mauss -= 


dentul, 


Sta N pita social, în accepțiunea lui 
Darul intrând în sf i ROR Mae 
l : í n stera profanului, 
SI era sacrului, se observă totuşi o întrep 
citire reversibilă a sacrului şi a profanului. Remarcăm deci că 
orice ofrandă presupune privațiuni personale, renunțări, iar în 
relația cu divinitatea omul nu dăruiește doar alimente, ci gândul 
său, relevând valoarea spirituală a gestului. 

Marcel Mauss subliniază şi alte semnificaţii ale darului 
sesizând că: «a oferi un bun cuiva înseamnă a oferi din tine 
însuţi, iar a accepta un bun de la cineva înseamnă a accepta din 
esenţa lui spirituală şi din sufletul său.» 

Darul este, de asemenea, o modalitate de exprimare a sta- 
tutului social şi a puterii economice, existând mai multe modalităţi 
de oferire a lui (muncă, urări, cântece etc.) dar principalul tip de dar 
este cel material. Obligativitatea de a merge cu daruri alimentare la 
femeia care a născut, la botez sau la nuntă face parte din codul de 
comportament propriu poporului român, în care schimbul de daruri 
"este normă de comportament obligatorie. Faptul că în viaţa 
tradiţională pâinea şi vinul sunt elementele principale ale darurilor 
demonstrează că de fapt contează valoarea spirituală a darului, şi nu 
cea materială, important este gestul oferirii lui, asigurând menţinerea 
şi întreţinerea legăturilor dintre membrii ei. 

Darul ca ofrandă oferită celor morţi, şi având un puternic 
rol ritual, apare în momentele cheie din desfăşurarea unor sce- 
narii ceremoniale, destinaţia ofrandei depăşind limitele tumi 
reale, ea aspirând să ajungă în forme sublimate la divinitate sau 
strămoşi. 

Privind semnilicaţi 


CU transcen- 
pe când ofranda în 
atrundere a sensurilor, o 


a darului în ipostaza sa de ofrandă 


bi a A- a A e ` i n- 
pentru divinitate, desprindem sensuri nol ale arunas aimen 
i | i ; cetelor feciori sau copiilor în cadi 

e oferă cetelor de feciori sat 

tare ce se oferă la colindat ciori sau ta 
Arbătorilor de iarnă, ce au ca semnificaţie simbolică ui irea 
dee ea, schimbări aflate sub semnul voinţei cuvine. 
‘C D b > k ; i A | ic 
lindători pot fi înțelese într-un câmp semant 
cerurile se deschid, distanţa 
ă, iar colindătorii care îl aduc 


regenerarea, trecer 
Darurile pentru colindători } ia 
lărgit. În această perioadă în care 
dintre om şi divinitate se micşoreaz 
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chiar pe Dumnezeu în casele oamenilor nu sunt decât mediatori 
ce primesc darul care ajunge la divinitate prin ei. | 

Colindele rețin imaginea mesei de Crăciun când se des- 
chide cerul şi Dumnezeu intră în casă odată cu colindătorii şi se 
aşează la masă cu gazda, realizându-se un imaginar contact cu 
divinitatea, mai ales prin darurile oferite colindătorilor ca media- 
tori ai comunicării. 

De aceea sistemul ofrandelor este bine precizat, abdicarea 
de la el fiind condamnată de comunitate, în ideea ca pericolul 
nerespectării normelor de conduită individuală privind îndepli- 
nirea obligațiilor poate avea urmări nefaste asupra tuturor. Ofe- 
rirea de colaci şi colivă, dar şi a altor alimente rituale la date fixe 
într-un spaţiu prescris: uşa bisericii, poarta cimitirului, posedă o 
valoare de contract în cadrul unui imaginar schimb de daruri cu 
strămoşii care, în schimbul unor daruri materiale, trebuie să ara- 
te bunovoinţă şi eventual să acorde ajutor moral. 

Insoţite de valoarea simbolică a luminii, de comporta- 
ment şi formule adecvate, alimentele depăşesc condiţia nutritivă 
şi intră în sfera sacrului, reuşind să medieze contactul oamenilor 
cu alte lumi. Exprimarea cea mai convingătoare a credinţei în efi- 
cienţa ofrandei rituale o constituie pomana, ea find un gest ritual 
caracteristic cu precădere vieţii tradiţionale şi se desfăşoară res- 
pectând prescripţii şi interdicții ce definesc un act ritual. Ioe: 

Substanța darurilor şi a ofrandelor se relevă prin frec- 
venta cu care sunt utilizate alimentele care prin simboluri şi co- 
notații rituale sunt transfigurate spiritual. Laptele şi mierea sunt, 
bineînţeles, considerate arhetipuri alimentare. SE 

Pentru ţăranul român consubstanţializarea intermediată 
de darurile alimentare, semnifică totodată disponibilitatea re- 
marcabilă pentru dialog şi promovarea relaţiilor sociale ca reflex 
al firii lui deschise şi fundamental bune şi totodată nevoia per- 
manentă de a fi în dialog cu sacrul, o PRF 

Semnificațiile ospitalităţii, înțeleasă ca formā a daru y 
alimentar, mărturisesc despre disponibilitatea excepţională x Po 
porului român de a dărui de la simbolic până la dimensiunea o 
sacrificiu, expresie a umanităţii şi religiozitāțu sale pro 
exemplare. 
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1. Ioana Antoniu, Primăvară timpurie, tehnică mixtă pe pânză, 140cm/90cm, 2004 


5. Hrană și hrănire în arta modernă contemporană 


Opera picturală posedă un gen de coerenţă care nu poate 
fi pusă în seama obiectelor dispuse în spaţiu, şi nici în seama 
subiectelor tratate, gen natura statică, portret sau peisaj. Este o 
coerenţă formală care ţine de înlănţuirea elementelor picturale în 
spaţiul pictural. 

Opera ni se prezintă ca un complex figural şi tonal care 
formează o totalitate intrinsec ordonată şi echilibrată. Privirea 
parcurge această totalitate în aşa fel încât elementele se cheamă 
şi se leagă unele de altele. Această probă discursivă a privirii 
atestă coerenţa organizării ei. Opera picturală satisface, astfel, so- 
licitările gândirii constructive, ca şi solicitările imaginaţiei noas- 
tre plastice, întrucat ea este dezvoltarea diversificată a aceleiaşi 
intenţii formale. 

Dar pe un plan mai înalt şi mai larg, ea satisface solicitările 
intuiţiei, pentru că spaţialitatea organizată a operei presupune 
adeziunea sensibilitătii, inteligenţei şi voinţei: o lume de sensuri şi 
de valori ni se oferă înţelegerii, o lume în stăpânirea căreia intrăm 
graţie structurii formale care se dezvăluie viziunii noastre. 


]1.loana Antoniu, 
Inventar de frumos 2 
acrilic pe pânză, 
140cm/90cm, 2004 
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140cm/90cm, 2004 


Cézanne, vom 
diversifică şi se 
ațiului | 
p rin 
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Privind lucrarea Natura moartă cu mere de 
e schemele de organizare se 
ă sensibilă unitatea Sp 
articulat în profunzime 


remarca modul în car 


echilibrează astfel încât să fac 
pictural, Spaţiul 


este discontinuu, 


intermediul unor planuri distincte, dar ne apare, în acelaşi ți 
continuu întrucât este traversat de forme care combină dile 
planuri: o perdea, o față de masă indică o înlänțuire, o Tori 
dinamică ce traversează spațiul în profunzime. Calina 

4 Tonalitățile, de asemenea, sunt angajate în ritmuri care 
diferențiază şi unifică spațiul animându-l. Culoarea roşie şi dt ie 
a tructelor ce se detaşează pe o faţă de masă albăstruie generează 
un anumit ritm tonal: aceste culori calde vin în întâmpinarea 
privirii noastre, dar ele sunt, în acelaşi timp reţinute în profun- 
zime, datorită afinităţii lor cu tonurile roşii şi cu cele de culoarea 
bronzului din planul al doilea. 


Aceste polarităţi şi concordante, întreţin sentimentul unui 
joc echilibrat de opoziții şi meditații, sentimentul unei lumi com- 
plexe şi totodată concordante. Opera foarte organică a lui Cezanne, 
ar putea fixa în spiritul nostru ideea unei scheme formale care o 
susţine, care face posibilă coeziunea spaţială a părţilor şi momen- 
telor şi răspunde solicitărilor imaginaţiei noastre plastice. Putem 
spune că spectacolul pictural intră în rezonanţă cu sentimentul 
existenţei spaţiale, cu semnificaţiile sau cu valorile care i se ata- 
şează. O parte importantă a semnificaţiilor şi expresiilor pe care 
opera picturală ni le face sensibile, depind mai puţin de obiectele 
reprezentate sau de subiectele tratate, cât de maniera însăşi în care 
formele se spaţializează înaintea privirii noastre. «Tectonica ceza- 
nniană relevă un anumit spirit. Se vorbeşte de soliditatea, de den- 
sitatea lumii cezanniene. Această valoare nu ţine însă numai de 
subiectele tratate de către un pictor, care de preferinţă, ne trezeşte 
interesul pentru existenţa lucrurilor, pentru substanţele lumii 
vizibile. Ea izvorăşte înainte de toate, din puternica individualitate 
plastică a elementelor picturale susţinute de un cadru de delimitare 
quasi-geometric»! i fe 

Dar se poate vorbi cu aceeaşi îndreptăţire de vitalitatea, 
de dinamica latentă a lumii cezanniene, a cărei marcă o ghicim în 
rezonanţele multiple care atrag formele către forme, tonalitățile 
către tonalități, şi care le împiedică să se fixeze în limite 


ein 30. 


f ki ) iy J; Bucuresti, 1978, pag: 
31 Noel Mouloud - Pictura şi spațiul, Editura Meridiane, Bucureşti, 1978, pag 
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prestabilite. De exemplu deschiderea unei fructiere prezintă o 
formă, o linie alungită mai degrabă decăt eliptică, formă care 
intră în rezonanță cu formele circulare sau dreptunghiulare. 
Indiferent de maniera în care reprezintă sau sugerează lumea vi- 
zibilă, opera picturală ni se dezvăluie înainte de toate ca orga- 
nism, ca ființă structurată. Ea integrează în spațiile sale coerente 
motivele variate de organizare pe care i le oferă figurile, miş- 
cările şi calitățile sensibile, favorizând astfel dezvoltarea actului 
viziunii şi a imaginaţiei constructive. O lume de semnificaţii se 
naşte din experienţa vieţii, conduitei şi spiritului nostru cu struc- 
turile cosmologice. Astfel, cu cât ne apropiem de regiunea în care 
fenomenul vizibil se află în raport direct cu vederea noastră, cu 
activităţile vitale sau spirituale orientate de către viziune, cu atât 
organizarea fenomenului va fi controlată mai net de formele 
semnificante. Structurile estetice care oferă viziunii un optim de 
disponibilitate şi care sunt un fel de factor de mediaţie între 
sensibilitatea şi activitatea noastră şi figurile lumii vizibile, ocupă 
un loc privilegiat în domeniul formelor semnificante. În cadrul 
acestui context filosofic şi în cadrul unei cercetări fixate asupra 
proprietăţilor fundamentale ale formelor semnificante, Noel 
Mouloud, în Pictura şi spațiul”, evocă succint, aporturile Psiholo- 
giei formelor, ale Gestalt-psihologiei. Cercetările experimentale efec- 
tuate sub egida acestei şcoli s-au concentrat cu deosebire asupra 
existenței formelor în spațiul sensibil, asupra modului în care 
formele se prezintă percepției şi intuiției noastre. Psihologia for- 
mei, după cum se ştie, atrage atenția asupra proprietăților im- 
portante ale structurilor vizibile care nu sunt colecţii arbitrare de 
elemente: termenii care le alcătuiesc sunt legaţi prin raţiuni de 
ordin formal. Nu putem percepe materialele în afara unei 
anumite forme, şi nici să realizăm forma în afara unei dispoziţii 
corespunzătoare materialelor. Aceste proprietăţi ale structurilor 
vizibile prezintă o importanţă deosebită pentru tectonica artei. 
Aspectul formal al efectelor picturale ține de înlănțuirea fac- 
torilor sensibili în totalităţi unificate. 


3 Noel Mouloud — Op.cit., pag. 32. A 
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In pictură, liinile, volumele şi intervalele, culorile Şi va- 
lorile, luminile şi umbrele formează complexe articulate şi fără 
încetare diversificate. Aceste totalităţi nu sunt însă simple a- 
samblări de termeni mutuali indiferenți. Dimpotrivă, relevă în- 
totdeauna o rațiune internă de articulare şi organizare: ele con- 
tribuie la configurarea economiei tectonice, plastice a spaţiului 
pictural. În pictură, înlănţuirile sau îmbinările nu sunt câtuşi de 
puţin indiferente expresiei însăşi a operei. Ele contribuie la efectul 
pe care îl produce asupra sensibilităţii spectatorului suscitând 
emoţii şi imagini, furnizănd gândirii, în acelaşi timp, motive de 
comprehensiune. Expresia tabloului nu ţine de subiectul repre- 
zentat, de obiectele figurate ci de aceste aspecte formale, cel puţin 
în parte. Matisse, printre alţii, a insistat în mod deosebit asupra 
laturii formale a expresiei: „Pentu mine, expresia nu rezidă în pa- 
tima care transfigurează o faţă sau care se va afirma într-o mişcare 
violentă. Ea există în întreaga dispunere a tabloului. Locul pe care-l 
ocupă corpurile, golurile dintre ele, proporţiile, totul are rolul său. 
Compoziţia este arta de a aranja în manieră decorativă diversele 
elemente de care pictorul dispune pentru a-şi exprima sentimen- 
tele,,.3 

Se poate spune că pictorul creează sau instituie un spaţiu 
mai puternic structurat în raport cu spaţiile experienţei noastre 
obişnuite şi că, graţie organizării acestui spaţiu, el ne permite să 
realizăm actul unei viziuni pătruzătoare şi unificate. , , 

„Pentru a ne forma o idee clară în legătură cu această 
valoare, totodată structurală şi expresivă a spaţiului pictural, este 
absolut necesar să suspendăm cel puţin provizoriu ceea ee = 
reprezentarea picturală aparţine în chip decisiv îuassta ui pat 
şi sensului său, pentru a lua în consideraţie raporturile omma : 
în ele însele. Pictura non-figurativă realizează efectiv oo 
separație, întrucăt ea pune un accent aproape exclusiv Bă Sia 
formale, În ceea ce priveşte pictura figurativă E ha k A x 
prilejul să remarcăm funcția pe care, in această mo è À , eii 
tin valorile formale, valori care se întrepătrund cu valc r r si 
ciate obiectelor, subiectelor sau temelor. Vom constata asttel c 


33 Matisse - Notes d'un peintre, Ed Hachette, Paris p.733. 
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obiectul fundamental al picturii r 
ţinuturi sensibile cu spaţiul care 
Masele, contururile şi tonurile vor deveni 
cepţiei picturale. Aceste conţinuturi se v 
limita unele față de altele în funcţie de raporturile 
plastice; ele se vor echilibra unele față de altele c 


ămâne acordul anumitor con- 
le înglobează şi le articulează. 
, astfel, conţinutul per- 
or dispune şi se vor de- 
tectonice sau 


a = ; a şi cum ar fi 
prinse într-un cadru dinamic de forţe şi tendinţe, aceste conţinu- 


turi se vor înlănţui unele cu celelalte în funcţie de desfăşurări rit- 
mice şi armonice. Acestea sunt legăturile formale care ne fac sen- 
sibile, evident, raporturile spaţiului pictural cu conținuturile pe 
care le înglobează.'% 

Stilurile artei sunt, de fapt, tot atătea moduri de exercitare 
a acestei libertăţi creatoare. O analiză amănunţită ne poate dez- 
vălui modalităţile în care stilurile controlează marile polarităţi 
ale vieţii formelor. Artele care figurează şi fac să prevaleze legă- 
turile reale ale formei ştiu să desprindă trăsăturile apte să intre în 
țesătura arhitecturilor formale. Artele care se îndepărtează de 
figuraţie conservă, la rândul lor, funcţiile expresive sau sugestive 
ale formei, menţinându-se dincoace de limita în care s-ar putea 
vorbi de decorația pură; dar, fie că ele reiau la un nivel formal 
trăsăturile marcante ale existenţei organice, fie că dedublează 
subtil valorile formale, ele creează pseudo obiecte, analogii ale 
vieţii sau existenţei. În tablourile lui Cezanne, spaţiul este art- 
culat într-o arhitectură de suprafeţe, volume şi planuri orientate. 
Reducând opera la această tectonică şi la aceste configurații am 
avea doar schiţa unei organizări estetice. Opera cezanniană nu 
va putea fi înţeleasă în ceea ce are mai profund, dacă sp paee 
la această geometrie picturală. În realitate, este vorba c Spa F 
organice, în permanență supuse presiunii Koe A că i Pe 
forţelor, solicitării tonalităţilor şi eclerajului. Cea Ser n 
tectonică şi organică în acelaşi ump ci i cre X hemala de 
naturile moarte. Analiza contururilor, uenia EE “ rez 
organizare nu poate descrie INNER HONE ins dinamică 
Aspectul acestora este dinamic, iar aceast: 


e 


34 Noel Mouloud ~ Op.cit., pag. 49, 
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a formelor se manifestă în relaţiile de echilibru şi al stabilității 
sau este redusă în mod predilect la expresie. Ca în maniera 
mişcării, dimensiunea dinamică nu este absentă ci onţinută în 
economia formelor pictate. Nu se poate trata problematica limi- 
telor picturale fără să considerăm, în acelaşi timp, faptul că 
direcţia, orientarea privirii este un factor deosebit de important, 
Formele picturale nu se mulţumesc să ghideze privirea. Ele soli- 
cită, de asemenea, sentimentul activ al spaţiului şi anume în 
sensul că acesta se sprijină pe ele ca pe nişte centre tendenţiale, 
de orientare. Oricum, destinul structurilor picturale nu poate fi 
dedus din proprietăţile lucrului inert care ocupă, geometric şi 
fizic, lumea exterioară. Formele picturale sunt fenomene care 
solicită actele viziunii noastre şi răspund scopurilor acesteia. 
Noel Mouloud, în Pictura şi spațiul”, analizează lucrarea lui Paul 
Cézanne Natură statică cu mere accentuănd următoarele aspecte: 
„+... Vom observa că formele se situează între anumite valori de 
stabilitate, al căror model ne este oferit de figura dreptunghiu- 
lară a mesei, şi anumite valori de mişcare, valori susţinute prin 
desfăşurarea unei draperii sau a unui şervet. Pictorul amenajează 
configuraţiile obiectelor în aşa fel încât ele să participe, deo- 
potrivă, atât la valorile de stabilitate, cât şi la cele de mişcare, să 
marcheze o situaţie şi să indice o orientare: grupajul fructelor 
schiţează o formă încremenită şi totodată, o înlănţuire orientată 
după forţele directoare ale tabloului. În general, opera picturală 
nu introduce valorile de regularitate sau de simetrie, favorabile 
înţelegerii conţinutului vizibil, fără să le complecteze prin valori 
dinamice. Formele sunt astfel balansate, intervalele şi greutatea 
lor reciprocă sunt concepute în aşa fel încât să realizeze un 
echilibru dinamic. Ele prezintă, pentru liniile de forţă imanente 
tabloului, puncte de plecare şi de întâlnire, structura lor 
comportă un ceva nodal; ordonarea lor presupune de asemenea 
introducerea unor motive ritmice, astfel încât privirea să poată 
trece, progresiv, de la un punct la altul altabloului. Acestea sunt 


propietăţi dinamice fundamentale. 


35 Noel Mouloud -Op.cit., pag. 85, 
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De alminteri, Psiholog 
analogiile existente între p 
prietăţile pe care fizici 
dinamice. Orice formă vizibil 
echilibru provizorie a 


ià formei ne propune să aprofundăm 
proprietăţile câmpului vizual si 


` . D= å 
anul sau biologul le asociază c 


i âmpurilor 
| a va reprezenta, astfel, o stare de 
izo câmpului energiilor fizice şi | 

stare pe cale să dispară în mome 


libru. 


Jiologice, 
ntul în care apare un nou echi- 


al 


dă Din punct de vedere fenomenologic, ca un continut 
viziunii, fiecare tormă relevă o multitudine de posibilită ți în sen- 
sul că anunţă deplasări virtuale care îşi găsesc în ea punctul de 
plecare sau propriul lor termen. O artă tributară formelor vi- 
ziunii cum este pictura, va putea astfel să ne redea cu mijloace 
proprii, imaginea mişcării. Pictorul va putea să înscrie în formele 
înseşi regimul virtualităţilor, polarităţilor şi orientărilor, care se 
adresează în mod direct viziunii. 

În consideraţiile sale asupra picturii, inspirat de Psihologia 
formei, Rudolf Arnheim evocă „mişcările fără deplasare, tipuri de 
mişcare care stau la baza impresiei dinamice; ele sunt de aşa 
natură încât formele vizuale sunt sesizate ca tinzând într-o anu- 
mită direcție’ şi astfel încât să percepem forțele ca tensiuni 
dirijate sau mişcări în structurile imobile,” 

Actul perceperii este considerat astfel un act total, condi- 
ționat deopotrivă în expresie şi în conţinut de factori de timp, de 
spaţiu, de condiţiile concrete în care se desfăşoară. | 

El poate fi obiectiv, cum este la noii realişti, care incearca 
să se elibereze de implicaţile sentimentale şi chiar de ecourile 
unei informaţii culturale anterioare. Această nouă modalitate de 
perceperee a spaţiului nu se produce într-un vid total, ci este o 
variantă a realismului în general, o artă aparținănd NA aaa 
loc, unui timp precis determinat, unei anupmheiadia co à za 
Semnul plastic, chiar şi atunci când capra i RED. celui sau 
poate elibera de condiţionarea metaforică Rs Sac, 
implicit, conştient sau nu, 170 atribuie artistul. 


receptia vizuală, Editura M 


3 Rudolf Arnheim — Arta şi pi 
pag. 336 | SĂ 
37 Rudolf Arnheim —Op.cit., pag. 3; 
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Interpretarea iconicului nu are cum să facă al 


stractie c] 
semnificațiile filosofice, iar elementele din istoria culturii, r 


Mai 
ji 


hcă esențial perspectiva din care obiectul se oferă privirii artisi 
lui. Acesta nu ajunge la reprezentarea artistică şi nici de 
public, traversând un mediu neutru, un aer purificat de orice 
substanţă care îi dă o anumită compoziţie specifică. Diferent 
de informaţie culturală şi de temperament acționează îmopreur 
şi asupra semnelor create de artiştii contemporani: naturile st 
ce pictate de noii realişti sunt diferite de cele consemnate 
acuratețe de artiştii impresionişti, realişti sau de artiştii pop 

Halucinanta exactitate a obiectului din naturile r oarte 
ale tinerilor pictori aparţinând curentului noii realişti, este un re- 
zultat nu numai al drasticei modificări a sensurilor obiectului, 
determinat de dezvoltarea fotografiei; ea nu ar fi fost posibilă 
dacă abstracţionismul nu ar fi creat imaginea geometrică tăioasă 
lipsită de orice mlădiere. 

Pentru Richard Estes, reprezentant al noului realism, 
chiar şi mărirea imaginii fotografice, este prea neclară: fotografia 
este o schiţă ce trebuie folosită în crearea picturii, şi nu un scop 
pe care şi-l propune pictura. «Probabil că în măsura în care arăţi 
mai exact cum ţi se înfăţişează lucrurile, în aceeaşi măsură arăţi 
mai puţin cum sunt ele în realitate sau cum credem noi că sunt.»* 
Coincidenţa realităţii vizuale şi a celei tactile se realizează 
susține Estes, doar în planul gândirii speculative. 

Natura moartă nu este un domeniu al imaginii neutre şi 
al studiului preliminar, deoarece la noii realişti acţiunea prezen- 
tului imediat asupra obiectului se face simțită fără nici „UR 
echivoc, In primul rând, repertoriul imaginilor este foarte etoc- 
vent: cutia de conserve, automobilul, coşul de hârtii în care se 
zăresc facturile şi notele de plată ale obiectelor vândute în rate. 

Filmele din anii 60 ale lui Siegfrid Kracauer foloseau 
imaginile străzii newyorkeze sufocate de grămezile de gunoi ca 
pe un decor capabil să evoce dimensiunile dramei modeme ale 
depersonalizării produse de marele oraş.” 


aici 


8 Dore Ashton - The Unknown Shore, pag. 57 
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3 Dan Grigorescu - Aventura imaginii, Editura Meridiane, Bucureşti, 1984, pag 
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Pictura noului realism tr 
poată sugera imediatul şi tr 


atează subiectul astfel încâr - 
` 3 Ci inca -ge | 


anzitoriul; deplasar | 
DOZI iO k; araon N d p asarea centrului com- 
pr Ițic nal, perspective active, decupaje neaşteptate, chiar d 5 
Li ETY $ ; “ate ptate, chiar da 
au fost folosite şi de impre í 


sionişti, dar în ca: A -7 
moarte, care întrupau pentru piept aa poe 
singurele permanenţe care rămâneau într-o i 1 [i ina, 
schimbările necontenite ale luminii imprimă senzaţia de e Ganter y 

Yvonne Jacquette sau Bourgoyne Diller nu insistă asupra 
contururilor estompate pentru a sugera cumva neconteni ta ie. 
cere a timpului care atacă tot ceea ce este material în această lu- 
me. Dimpotrivă: obiectul aşezat în prim-plan lăsând să i se 


desluşească toate detaliile, structura materială însăşi, dă impresia 
că artiştii îşi proclamă crezul în adevărul imaginii reale. Dar 
distribuția compozițională deliberat întâmplătoare e pusă în 
relație, de către comentatorii fenomenului, cu imitarea lipsită de 
pasiune a ecranului de televiziune, iar respingerea oricărei ordini 
logice, care să stabilească o ierarhie a importanței obiectelor, cu 
noul roman francez şi cu filmele noului val al cinematografiei 
franceze din anii 60. 

Robbe-Grillet scria, în 1960: «Lăsaţi obiectele şi gesturile 
să se definească singure şi lăsați prezența lor să prevaleze asupra 
oricărei teorii, oricărei explicaţii care ar încerca să le închidă într-un 
sistem de referință... Gesturile şi obiectele vor fi acolo înainte de a 
fi ceva, şi ele vor rămâne şi după aceea, precise, inalterabile, etern 
prezente, râzând de înţelesul lor.» (Julien Alvard, Antagonismes, 
catalog-eseu publicat de Muzeul de arte decorative, Paris, 
februarie 1960). Ă a donea noii realigi; 

Spre aceste idei se vor întoarce foarte ade SR d D t a fi 
ele vor suna ca un laitmotiv în operă lor teoreusasi vot pu 3 En 

-zăsite în viziunea lor asupra universului real. Don Nice, Ge 
regăsite în viziunea CE e ui nani al cărei scop mărturisit 
K -otat o natură statică cu napi at cars f 
exemplu, a pictat o na 
era să releve lipsa 
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creare a acestei senzaţii erau cons 
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„Despre o altă natură moartă, Ouă de William Bailey, s-a 
spus că aminteşte de pictura metafizică, «dar fără acel simţ acut 
exacerbat al volumului şi al intervalului spaţial», Observaţie 
exactă, pentru că tocmai refuzănd să impună artificiile menite să 
dea impresia de volum şi de plasare într-un spaţiu tridimensional, 
«el scoate obiectul din domeniul metafizicului, adică din orice alt 
context în afara tranşantei lor prezenţe în câmpul vizual». 

Lumea lucrurilor obişnuite, familiare, provenind din 
existenţa cotidiană, locul comun au reprezentat spaţiul de mani- 
festare a artelor vizuale, dominante în doctrina tradiţională a rea- 
lismului, din zilele lui Courbet până astăzi. 

Impotriva unor asemenea opere s-au rostit acuzaţii di- 
verse, s-a spus că autorii lor caută urâţenia, că nu ştiu să deose- 
bească lucrurile esenţiale de cele neînsemnate, că acordă o exa- 
gerată atenţie detaliului lipsit de semnificaţie, că tonul descrierii 
e rece şi că nu vădeşte nici un pic de emoție. 

S-a vorbit despre urâţenia obiectelor pictate, rezultate din 
efortul de a prezenta lucrurile aşa cum sunt ele într-un spaţiu şi 
într-un timp care pot să fie identificate cu precizie, în loc să 
aspire la o imagine a lucrurilor aşa cum ar trebui să fie. 

Se respingea, astfel, imaginea ca reflex direct al realităţii 
şi se revenea la definiţia tradiţională a semnului plastic ca 
purtător al semnificaţiilor generale. 

Noii realişti îngustează limitele realităţii contemporane, 
mutându-le în universul realităţii imediate, la cercul de prieteni, 
la familie, la spaţiul propriului atelier, al străzii pe care locuiesc. 

Pictura substituie partea întregului şi se apropie de obiect, 
până îl aşează în prim plan, secţionând un fragment şi mai limitat al 
unui domeniu şi aşa foarte îngust, până la ultima reducţie a 
spaţiului familiar, asupra unor amănunte aparent lipsite de semni- 
ficaţie, cum ar fi spațiul de sub chiuveta bucătăriei sau, pur şi sim- 
plu, podelele apartamentului, considerate a fi un subiect, un motiv 
vizual suficient şi demn de pânzele lor.4? 


4 Stephane Lupasco - Les Trois matitres, Paris, 1960, pag 86-97 
41 Dan Grigorescu —Op.cit., pag. 229, 

42 Dan Grigorescu -Op.cit., pag. 230 
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Linda Nochlin, una dintre cele mai atente comentatoare 
ale noului realism, ignoră semnificaţiile includerii tehnicilor foto- 
grafice în procesul de reprezentare picturală; pentru că, ase- 
menea aparatului de fotografiat şi mai ales a celui de filmat, 
pictorul încearcă acum să atragă atenţia asupra unor aspecte din- 
tre cele mai obişnuite ale experienţei cotidiene a omului modern. 

Plasarea imaginii mult mărite în prim-planul compoziţiei 
echivalează cu emiterea semnalului atenție! 

Tratarea contextului specific, a texturii şi a densităţii pic- 
turale ca elemente esenţiale pentru semnalarea existenţei într-un 
moment istoric concret, este fundamentală pentru realismul 
secolului XX. 

Imaginea picturii pop, cutia de bere Ballantine a lui Jasper 
Johns, supele Campbell ale lui Andy Warhold, au acelaşi rol, de a 
fixa mediul căruia îi aparţin semnele, embleme ale unei culturi 
populare, identificabile prin ele însele ca adevărate simboluri ale 
modului de viaţă american. 


1, Andy Warhold, Flori e 
2, Andy Warhold, Supa Campbell's, 1962 


111 


say “Pepsi please” 


ICLOSA COVER BEFORE STRIKING 


1. Wolf Vasel, Coca-Cola, 1961 
2. Wolf Vasel, Pepsi-Cola, 1961 


] Filmele lui Woody Allen insistă, de asemenea, asupra 
unor amănunte de acest tip, asupra mărcii Ketch-up-ului de pe 
masa restaurantului, a înghețatei pe care o cumpără un copil la 
colțul străzii, asupra reclamei cu litere uriaşe, a băuturilor răco- 

] ritoare. Inscripția redevine element referențial, ea nu mai este 
asociată, ca în imaginile cubiştilor, unde titlurile ziarelor tre- 
buiau doar să creeze senzaţia concretului, a materialităţii, şi nu a 
ambientului istoric. 


] Într-o epocă în care banda desenată a devenit un fenomen 
dintre cele mai caracteristice ale sociologiei culturii, când agre- 
sivele graffiti din stațiile şi de pe vagoanele metroului new- 
yorkez, sunt studiate cu instrumentele savante ale stilistici artei 
vizuale; literele încetează să mai fie simplu ornament, cuvântul e 
reintegrat, ca martor al fenomenului istoric, în imagine. 

Nu numai în felul în care funcţionează detaliile înăuntrul 
imaginii, ci şi prin modul de a defini tonul şi atitudinea artis- 
tului, noii realişti îşi dovedesc afinități cu cineaştii avangardei. 

Referirea vizuală abruptă, distanţarea şi refuzul senti- 
mentalismului, îi caracterizează pe toţi deopotrivă. Pictorii şi 
cineaştii evită să se implice în tema narativă sau în conţinutul 


43 Dan Grigorescu -Op.cit., pag. 234 
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simbolic şi exclud, nu fără brutalitate, orice posibilitate de inter- 
pretare care ar echivala cu traducerea unui conţinut al vizualului 
în alţi termeni decât aceia ai propriei sale exprimări, sau cu re- 
ducerea lui la o suprafaţă transparentă sub care s-ar ascunde 
sensuri necunoscute. 


1. Tom Wesselman, Marele Nud American, 250cm/380cm/130cm 


Atât noul realism, cât şi cinematograful de avangardă tra- 
tează imaginea ca pe un mod precis de a face din obiectul artei 
un corp perfect vizibil, dens şi opac. Orice element care tinde să 
străpungă suprafaţa obiectului şi să scoată la lumină conţinutul 
narativ sau implicaţia psihologică, e imediat pus între paranteze 
şi asimilat cu suprafaţa continuă, opacă, fără fisuri, care 
constituie ea însăşi totalitatea declaraţiei estetice. 
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1. Wolf Vasel, Coca-Cola, 1961 
2. Tom Wesselmanu, Natură statică, colaj, ansamblaj de obiecte, 1962 
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| Burkhard Riemschneider şi Uta Grosenick, în catalogul 
de artă contemporană Art Now publicat de editura Taschen, ana- 
lizează tenomenul artistic specific anilor 1990-2000. 

e: Din acesta am ales spre exemplificare câțiva dintre dintre 
artştu care au avut ca proiecte de cercetare artistică surprinderea 
etemerului, a jurnalelor şi a călătoriilor subiective, care recompun 
mental şi mai apoi în spații picturale hărți imaginare, cu grădini 
luxuriante şi cine romantice, evocând o disponibilitate continuă de 
hrănire spirituală. 


Franz Ackermann (născut în 1963 în Neumarkt, Germania, 
ce trăieşte şi lucrează la Berlin), demonstrează că însuşi contactul 
artistic cu prezentul poate fi manipulat, nu numai în fotografie, 
film, artă conceptuală, instalaţii, ci şi în pictură. În picturi de di- 
mensiuni monumentale, expansive, el operează cu sugestii care 
fac apel la percepţia noastră despre lumea exterioară, în asociaţie 
cu structuri, culori, forme, iluzii şi clişee. Sursa de referinţă în 
opera lui Ackermann este călătoria. 

El a început să se dezvolte ca pictor la începutul 1990, în 
timpul şederii lui de un an în Hon Kong; au urmat apoi alte călă- 
torii în Asia, America de Sud, şi Australia. Contactul cu alte civi- 
lizaţii şi culturi, a fost hotărâtor în creaţia lui artistică. Iniţial el a 
făcut hărţi mentale (mărime de buzunar) în acuarele, care deja 
indicau interesul lui, nu în copierea ci în absorbirea mentală a 
acestor regiuni culturale. 

Înapoi, în atelier, el a lucrat la picturi care conţin desene 
cartografice, sau grădini explodate. Picturile individuale, cu no- 
taţii culturale diverse, sunt adunate împreună de contururile şi 
delimitările spaţiale, sau aplicate direct pe pereţi, legate într-o 
panoramă ca un cadru de film. | SA 

In proiectul «Songline», din 1998, el a proiectat un pad. 
spațial portabil care se învârte în cerc şi desenează priy iana 
fotografii originale din reclamele de călătorii, ce cuprine E ri i 
însorite, reclame la băuturi răcoritoare şi cocteiluri Axă dna, [SIA 
puse cu fotografii din ziarele cotidiene, care day o imag 
pre lume, totul reflectat în su prafeţe oglindite. 
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Consider că acest tip de concept plastic promovează un 
mod alternativ de hrănire, care propune o asimilare spirituală 
a A $ LA 
tăcând apel la reflexe de tip cultural. 


1. Nobuyoshi Araki 


Nobuyoshi Araki (născut la Tokio în 1940) a publicat căteva 
sute de albume de fotografie de-a lungul a 30 de ani. A devenit fai- 
mos cu prima sa lucrare «Un voyage sentimental », pe care împreună 
cu soţia sa Yoko l-au publicat în 1971. Aceste serii de fotografii 
ilustrează o succesiune de momente banale, situaţii intime, din luna 
lor de miere. Yoko este surprinsă şezând în tren, dormind într-o 
cameră de hotel, mâncând. O nesemnificativă scenă de stradă 
fotografiată pe fereastra hotelului, sau pe peronul unei gări 
provinciale; toate întâmplările sunt documentate. Această expunere 
sistematică a vieţii private a lui Araki atinge culmea în 1990, odată 
cu moartea soţiei sale care îi oferă material pentru viitorul album. 
Araki fotografiază maniacal fiecare moment al fiecărei zi. Yoko 
stând la masă, întinsă pe pat, facând primul pas pe stradă sau 
uitându-se la cer. 

Fotografiile care au devenit emblematice pentru opera lui 
Araki sunt portrete de femei tinere, prostituate şi eleve de liceu, fie 
îmbrăcate, fie nud, atârnate de tavan sau trântite pe pământ cu 
mâinile legate sau angajate în actul sexual, Aceste lucrări nu au cu 
precădere intenţia de a exprima erotismul sau supunerea ci de a 
explora mai degrabă o estetică a unui adevăr fictiv. Ele arată femei 
care rămân de neatins în pofida supunerii, frânghiilor sau durerii. 
Se pune accentul pe o poză şi doar arareori pe semnificaţia devenită 
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erotică prin prezenţa camerei, confruntând privitorul cu o arogantă 
lipsă de pasiune. Marele număr de fotografii şi publicaţii produse 
de Araki, indică faptul că pentru el actul fotografiei reprezintă o 
afacere cotidiană ca şi hrănirea şi sexul. Ele dezvăluie prin trivia- 
litatea şi vitalitatea lor natura intimă şi publică a trecerii timpului. 
Această uimitoare serie de fotografii atinge un sens mai adânc, al 
unei arte total sincronizate cu durata vieţii aşa cum e ea trăită. 


Lucrările Cosimei von Bonin (născută în Mombasa, Kenia, 
ce trăieşte şi lucrează în Köln, Germania) îşi au originea în 
tensiunea creativă dintre valorile personale, subiective şi sociale. 
Printre subiectele instalaţiilor, obiectelor, filmelor, videoclipu- 
rilor apar asocierile discursive şi influenţele externe, care dau 
sens lucrărilor. Acestea includ alţi artişti precum şi mediul social 
din imediata apropiere. 

În prima ei expoziţie, din 1990, prezintă baloane explica- 
tive, înscrise cu numele datele de naştere şi expoziţiile de debut 
ale artiştilor care participau în legendara expoziţie a lui Harald 
Szeemann, Când atitudinea devine formă, din 1969. « Tema primei 
"expoziţii » e considerată ca un punct de plecare biografic şi le- 
gată de evenimentele recente din istoria artei. Cosima von Bonin 
foloseşte adesea propriile expoziţii ca pe un forum de prezentare 
a operelor prietenilor şi colegilor, ocazii legate de evenimente 
sociale cum ar fi: concerte, filme, mese luate împreună, discuţii, 
expoziţii. Această manieră deschisă provoacă de fapt mecanis- 
mul de prezentare a artei, creând o încrucişare între artele vi 
zuale şi alte activități artistice. Cea mai recentă instalaţie, Leul în 
pădurea de bonsai, din 1997, are o atmosferă teatrală, îmbogăţită cu 
metafore subiective care resping explicaţiile raţionale şi clasi- 
ficările specifice, oferind chei de lectură multiplă. 

Această atitudine care se oferă pe sine nu doar receptoru- 
lui ocazional al operei de artă, ci mai ales colegilor de igast 9 
care împarte bucuria experienţei estetice, mi se pare că pee 
dintr-o veche tradiţie a ospitalităţii, a bucuriei de a dărui, a une 


comuniuni spirituale. 
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1. Keith Edmir 

Sculptorul american Keith Edmir (născut la Chicago în 
1967, ce trăieşte şi lucrează la New York USA), pune în evidență 
forța narativă a unui realism obiectiv identificabil, împotriva 
minimalismului sau abstracțiunii. 

Înainte să devină artist, a lucrat în industria filmului ca 
expert în efecte speciale, folosind aceste experiențe în imaginile 
şi metaforele pe care le creează uneori, ca efect hiperrealist, şi 
câteodată ca rezultate biomorfice, suprarealiste. 

El neagă deliberat interpretările ambigue ale sculpturilor 
sale, dar un aspect care poate fi considerat central în opera sa 
este dezvoltarea si studierea unor experienţe traumatice din 
copilărie. 
Lucrarea sa din 1995 numită Siren, de exemplu, un soclu 
argintiu susţinând două gigantice megatoane făcute din răşină 
sintetică, aminteşte de sirena unei fabrici care l-a torturat cu 
zgomotul îngrozitor în timpul copilăriei în Ghicago. Titlul amin- 
teşte, de asemenea, aventura lui Ulise cu fascinantele dar morta- 
lele cântece ale sirenelor. Reţeaua de simboluri şi aluzii care 
rezultă amestecând componentele biografice cu elemente nara- 
tive, istorice şi mitologice, funcţionează într-un stil postmodern 
tipic. 
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a £ ombinarea de surse diferite poate fi de asemenea urmă- 
rită în lucrarea sa Jill Peters, din 1998. Figura în mărime naturală 
tăcută în ceară albă reprezintă fără echivoc o liceeană americană, 
dar pantalonii strânşi pe corp şi pulovărul rulat pe gât e adoptat 
dupa un sex simbol notoriu al anilor 1970. 

Din nou diverse mituri ale vieţii cotidiene se acumulează 
şi dialoghează într-o enigmatică simbioză. 

Jill Peters poate să rezulte dintr-un uimitor vis cotidian 
dar e încărcat de asemenea cu o notă de exotism sublim. 

Tipică pentru lucrările lui Keith Edmir este surprinderea 
senzualităţii şi înflorirea tipic feminină pe care artistul o extinde 
şi asupra plantelor şi a florilor, într-un mod de structurare a 
imaginii supradimensionate utilizând o manieră postmodernă, 
în lucrările Victoria regia, prima noapte a înfloririi, a doua noapte a 
înfloririi din 1998 şi Floarea soarelui, din acrilic şi polimeri, cu o 
înălţime de 333 cm — 107 cm, expusă la Muzeul de Artă contem- 
porană din Tampa, Florida, USA. 


1. Gary Hume 119 


Gary Hume (născut în 1962, Kent, Anglia), preferă ca 
subiectele picturilor sale să se regăsească în obiectele banale din 
viaţa de zi cu zi şi din cultura populară. El foloseşte culori lu- 
cioase, de uz casnic sau industrial, schimbând suportul pânzei cu 
cel al aluminiului şi coli de melamină. Prima sa serie de lucrări 
cuprinzătoare, numită « Dors », între 1988-1992, reproduce uşile 
batante din spitale şi clădiri publice. Mărimea picturilor, pe for- 
mat rectangular şi în câteva cazuri circular, corespunde mărimii 
reale a uşilor la care se referă. Din punctul lui de vedere, pic- 
turile pentru uşi sunt o confruntare cu diferenţa dintre repre- 
zentare şi ceea ce este reprezentat. Urmând o scurtă perioadă în 
care a creat lucrări precum Casnica, în 1992, din chiuvete şi reţele 
de sârmă, şi a făcut un video Eu ca regele Knut, Hume se întoarce 
la pictura figurativă. Picturile sale reproduc siluete precum 
desene preluate din cultura pop, reproduse în periodice şi cărţi 
de artă, reviste de modă, pe care le pregăteşte pe film de format 
A4. Întrebat despre cum selecţionează subiectele sale, a 
mărturisit că le alege datorită capacităţii de a descrie frumusețea 
şi sentimentele. Aceasta se vede foarte clar în picturile după 
fotografii ale sculpturilor de pe stadionul Olimpic din Roma, 
construit de Musolini, (Hero, 1993, Vicious, 1994, şi Love Love's 
Unlovable, 1994). SH 

Această preocupare este de asemenea evidentă în por- 
tretele de femei, picturile cu plante sau animale şi chiar în hucră- 
rile lui abstracte, ambigue psihologic, care uneori amintesc de 
testele Rorschach. În toate aceste lucrări Hume atinge conştiinţa 
unui fapt, balansând între trivialitate culturală, emoție şi fru- 


museţe. 
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1. Wolfgang Tillmans 


Wolfgang Tillmans (născut în 1968 în Remscheid, Germania), 
câştigător al premiului Turner în 2000, devine cunoscut, în anii 
90, pentru fotografiile de tineri făcute în, mediul lor social, în 
cluburi, la parada iubirii de la Berlin, Convenţia protestantă de la 
München, fiind adesea considerat ca o persoană care documen- 
tează propria lui generaţie; cum se îmbracă, ce mănâncă şi beau, 
ce preferinţe sexuale au. Compoziţia artistică a fotografiilor şi 
conţinutul lor enigmatic contrazic o completă intenţie docu- 


mentată. 
Aspecte ale pe 
răzbat dincolo de încercarea de 


raţiei. 


rsonalităţii tinerilor din fotografiile lui 
finirii unui stil global al gene- 


Adesea lucrările reflectă şi ambiguitatea unor coduri, ca 
acelea ale îmbrăcăminţii, negând alinierea ca pe o clasiticare 


socială. 
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Prin portretele sale Tillmans se preocupă şi de subiecte 
cum ar fi arhitectura sau natur: tică, 

Începând din 1991 a produs o serie de aranjamente 
pliante, în care alături de calităţile formale, drapaje şi compoziții 
cromatice, obiectele prezente relevă un potenţial narativ care 
aminteşte de der jinturile (mese uşoare luate în timpul zilei) 
micilor olandezi. 
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lui Patrick Raynaud se articuleaz 


a primele decupaje până la incintele luminoase, opera 
deplasare ( propagarea artei, tr pioa ao okani Sade 
(Pi garea artei, transport, schimburi...), în jurul re- 
producerii şi al comerţului cu opera de artă, trecând prin odiecte 
cotidiene, sau prin memoria culturală, opere ale trecu tului revă- 
zute de artist, | a] 
| Utilizarea de obiecte industriale manufacturate, containere, 
bazine, mese, valize etc., confruntate cu imagini atemporale, 
capodopere artistice, corpul uman, pun în scenă sisteme de 
contraste care alătură trivialul şi sublimul, cotidianul şi metafizicul, 
cristalizănd totodată mecanisme şi întrebări ale epocii noastre. 
Odată cu instalaţia intitulată Pictură, lumină, Patrick 
Reinauld îşi împinge reflexivitatea referindu-se la clasificările 
promovate de istoria artei (Lecţia de anatomie, 1991), referindu-se 
de această dată într-o manieră care nu mai deturnează sensul 
picturii marilor maeştrii, ci pe acelea ale contemporanilor, prin 
intermediul practicilor monocrome. 


Fabrice Hybert, (născut în 1961) a reuşit în 15 ani să creeze o 
operă proteiformă şi coerentă, în care se operează cu contraste, 
glisând între desen, pictură, sculptură, instalaţie, fotogratie, video, şi 
chiar performance. Fabrice Hybert practică arta ca spațiu gândit într-o 
manieră bazată pe o mutație continuă a formei, materiei, ideilor. 
Picturile sale sunt suprafeţe pe care artistul acumulează, desene, 
schema unor proiecte, obiecte enigmatice. Acestea sunt locurile de 
acumulare unde opera se articulează în jurul fragmentaţiei, a hibe 
dației, a deformării a creşterii imaginilor care evoluează pe firul Mă 
povestiri între realitate şi ficţiune, de unde se degajă un sentiment de 

Í inuă a sensului. 
pi ie opera în cadrul unei reciclări pame 
nente a formelor. Producția artistică a lui Hybert cea 
principiul comertului şi al economiei operele ae ndar 5 p 
de produsele de consum pe care le numeşte ; CE pete a 
obiect în funcţiune), pe care artistul îşi propune Cecen i 
Punctul central al acestei opere este acpunfa A s n Se 
procesul neîntrerupt al schimbării (Catalog! 4 


octombrie Paris pag.360). e 
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Daniel Spoerri (născut la Galaţi în 1930 ) a fondat în 1968, 

Eat Art Gallery, şi restaurantul Spoerri, la Düsseldorf, în care 

| artistul gătea alimentele şi cerea clienţilor să îşi aducă propriile 
ustensile pentru masă. După ce aceştia mâncau, ele erau fixate pe 
masă pentru a constitui o natură moartă. 

În Germania artistul era cunoscut pentru ale sale 
Fallenbilder — picturi ocazionale, care aveau ca scop de a imor- 
taliza situaţii create de hazard. Spoerri utilizează trecutul şi pre- 
zentul, muzeele folclorice, tarabele sau pieţele de vechituri, utili- 
zându-şi inspirația, găsind idei şi obiecte pe care le integrează în 
arta sa. 

Pictura, artele în general, propun o interpretare expresivă 
a lumii şi a vieții sociale, eliberând din contingent şi determină- 
rile prescrise, o realitate nouă estetizantă, secundă ca verosimi- 
litate şi semnificaţii interpretative ce-i pot fi atribuite. | 

Succesiv, redescoperim prin intermediul capodoperei, 
semnificaţii şi valori estetice care ne impun să o reevaluăm şi să 
o reconsiderăm prin prisma contemporanităţii. O vedem astăz 
altfel decât contemporanii autorului? Suntem mai eficienţi, mal 
bine dotați din punct de vedere al aparatului de analiză teoretic 
şi conceptual? O raportăm mai complex la ceea ce ştim, din 
punct de vedere al istoriei, ştiinţelor sociale şi aplicate: E, 

În orice caz, abordarea multidisciplinară a operei de artă 
este un fapt ce aparţine modernităţii. Accesul calitativ şi e 
tativ este mai complex ca niciodată, fiind chiar ameninţaţi de 
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pc a de a ne rătăci în semnificaţiile şi suita de relatii pe 
SE O ri interpretarea teoriilor moderne lé fer : a 
entarea hranei în artele vi- i. Repre- 
de ral aT st anian declanşează multiple modalități 
e interpretare şi analiză, atât din perspectiva exegezei spe- 
cializate, teoria şi istoria artei, cât şi din pe îi a spe 
care o fac mai relevantă entru E A Y eG 
temporană ată A a ae Agane cont 
porana, completându-le pe primele sau chiar modificându-le. 
nE AE Ca o primă precizare necesară vom considera că hrana, la 
întâlnirea cu formele, tehnicile şi concepțiile de reprezentare 
vizuală, depăşeşte sau transcende tentaţia reprezentării, atin- 
gând în contextul instituirii dimensiuni estetice, dimensiunile 
unui tip de comunicare complexă. Intenționalitatea, valoarea abi- 
lităților creatorului, sunt puse în discuție în cadrul unui context 
complex, prin raportare la alte forme de exprimare artistică. 
Atitudine evidențiată mai ales în domeniul muzicii, care este o 
construcţie intelectuală, în timp ce în pictură este vorba de 
construcţii făcute după forme plastice şi deci materiale. 

Creaţia artistică contemporană doreşte, uneori, să funcţio- 
neze după modelul creaţiei divine. 

S-a produs astfel un transfer al istoriei Genezei la o este- 
tică contemporană, O estetică difuză, o estetică uneori experi- 
mentală, intrată profund în moravuri şi în gândire: aceea care 
consideră artistul ca pe o fiinţă capabilă de creaţie absolută. 

Se vorbeşte mult în istoria şi teoria artei despre impor- 
tanţa pe care o au pentru artist absenţa şi refuzul. Artistul are o 
anumită libertate de creaţie; în primul rând, ideea potrivit căreia 
absenţa este mai importantă decăt prezenţa. Artistul, pornind E 
la o condiţie anonimă, amintită în revistele sau cataloageie Sa 
artă, a cărui operă nu valora ieri nimic, valorează astăzi atâte: 
milioane. 

Această idee este foarte popul 
acel soi de neant social cu care începe art 
în acest sens, un fel de mitologie; TERN RE 
ființa care apare din el dupa Acasa: Ran A l 
dintre această noapte, din care ieşim ŞI 
există ceva frapant. 


ară. Ne place să descriem 
istul creator. S-a format, 
| sublinează şi mai mult 
bras lux. În opoziția 
a care ajungem 
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exploatat cu AI fi ' pmi o Sentiment, aproape mistic, 
in SOBiNță, reşte, dar şi involuntar. Există în creație 
alibi cati Debate scari de la negru la alb, de la gol la 
a Ci Satisiace pentru că ne frapează. Ideea de ne 
duce la ideea de polivalenţă, de multiplicitate a posibilelor 
native. Când nu sunt nimic, când nu fac nimic, se poate aştepta 
totul de la mine iar ideea posibilului, ideea virtualitățji, este 1 ma 
extrem de seducătoare, în care găsim un maximum de sens 
pornind de la un minimum de fiinţare. 

Această idee a fost admirabil elaborată de Paul Valéry. În 
Introducere la metoda lui Leonardo da Vinci, el descrie un artist care 
nu este artist, un creator care nu este creator, descrie un om care 
a gasit o metodă care îi îngăduie să facă tot ce vrea. Pornind de la 
această metodă a lui Leonardo, totul este posibil. Este o metodă 
cu prelungiri infinite, şi Valéry se referă admirabil la acest în- 
ceput de fiinţă şi fiinţare. 

De aici, ca o consecinţă firească, se naşte o a doua etapă, 
când în momentul actului creator, artistul se cutremură. Se 
cutremură în faţa pânzei albe şi se opreşte. Este un moment 
înfricoşător al actului de creaţie. Odată depăşit acest moment, 
actul devine mai important decât creaţia. Creaţia este o com- 
secinţă, o rezultantă. E ceva ce vine după aceea, o derivată, un 
rezultat; dar într-adevăr frumos, sublim, este actul, momentul, 
clipa pe care artistul o pândeşte, dar pe care vrea să o Și bi 
Astfel actul creator îşi păstrează misterul. Constatăm cà actu 
creator este un act absolut, care nu are model, care nu se bazează 
pe vreo imitare, f iind un act atemporal, instantaneu, direct ae 
Dacă suntem atenţi la cuvintele pe care le folosim, € pe 
cum ne sfătuieşte Proust, constatăm că un, cuvânt al pei 
deschide o perspectivă infinit mai largă decât asta aan 
sistemele din lume. Trebuie să fim atenţi la viaţă, la natuta, 
imaginile pe care le folosim, 

«Artistul contemporan se afl 
foarte deosebite, spune Jean Grenier, LA 
trăieşte într-o realitate socială mize 


ant 
alter- 


împărţit î ă situaţii 
ă împărţit în două dh Ab 
în Arta şi problemele et » *S 
rabilă, scandaloasă, 
de o parle, 


DI ai i 319. 
= —- — pea 13: aucuresti, 1974, Dag; 3| 
4 Jean Grenier- Arta și problemele ei, Ed, Meridiane, Bucureşt Į 
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fiind pe de altă 
Societatea noastră 
estetica nu are 
fals.» 


arte, după câte 
s j pa câte se pare, o fiintă sublimă 
Mu corespunde cu ceea ce 


ina ae at trebui să fie 
c in societatea noastr 


ă, ea nu ocupă decât un lor 
«As 7 iata ai E 
dacă îi ÎN ii În că un om nu poate atinge desăvârşirea 
meştesue, si d A } K 10ranți, tar nu pe cunoscătorii propriului său 
stia aa ( aca „d este ciudat sau aparte sau oricum vreți să-i spu 
7. Mie rs Ai lui Michelangelo, unul din titanii 
portant în societatea să A i RE Lao a 
E eci Eva A ga ocietate ce făcuse lent trecerea de la lu- 
; e individualitatea era drastic limitată. 
Michelangelo s-a îndepărtat de cei din preajma lui spre a-şi căuta 
in interior fundamentele propriei arte, această atitudine fiind 
reprezentativă pentru o bună parte a artiştilor contemporani. 

În Dialogul vizual”, Nathan Knobler spune la un moment 
dat: «Pentru artistul de azi, şi pentru mulți alții nu există un 
singur concept semnificativ şi atotcuprinzător despre om, despre 
societatea, etica şi morala lui. Dimpotrivă, s-a impus recunoaş- 
terea unei lumi fragmentate în multe celule separate, deşi deseori 
în legătură una cu alta, divizate prin limbă, obiceiuri, religie, 
dezvoltare economică şi situare geografică. Pentru fiecare 
individ în parte din acest conglomerat, semnificaţia eveni- 
mentelor ce au loc de la o zi la alta, natura şi înţelesul eveni- 
mentelor din trecut şi aşteptarea a ceea ce urmează să se în- 
tâmple diferă atât de mult, încât nu e ciudat să ne imaginăm un 
artist într-un atelier dintr-un colţ de lume concentrându-se nu- 
mai asupra unei mici părţi din această imensă alcătuire, şi 
încercând să-şi exprime atitudinea sa personală faţă de ea.» 

În demersul meu artistic şi de cercetare am încecat să 
izolez din multiplele pretexte ce-mi treceau prin minte, doar ceea 
ce e cu adevărat important pentru mine, iar apoi să îi găsesc 
echivalentul vizual. 

Artiştii contempor 
oredecesorii lor nu au fost 


care | | l 
Jume în care imaginea vizuală 


ani sunt puşi în fața unei situaţii cu 
confruntaţi niciodată. Trăim într-o 
a devenit un loc comun. 4 el mai 
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45 Nathan Knobler - 
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neexperimentat student în domeniul artei e îndeaproape fami- 
liarizat cu forme de artă vizuală mai variate şi mai numeroase 
decăt cele cunoscute artiştilor secolului trecut. 


An de an formulele artistice se diversifică iar accesul la 
arta trecutului devine mai uşor. Muzeele şi galeriile au făcut 
posibilă cunoaşterea, direct de la sursă, a unor obiecte de artă 
majore, de la începutul istoriei până în prezent şi ceea ce au 
putut face muzeele pentru vizitatorii lor, fac şi revistele de mare 
tiraj pentru cititorii lor. Această abundență de imagini a sporit 
interesul faţă de artele vizuale, dar în acelaşi timp l-a împins pe 
artistul contemporan spre căutare de noi forme de comunicare 
vizuală. 

Odată cu larga expunere la vedere a picturii, s-a dezvoltat 
şi nevoia unor noi forme de comunicare. Caracteristicile unui stil 
pictural ce pare a exprima o sensibilitate directă şi sinceră faţă de 
experienţa umană dintr-un anumit moment al istoriei, ar putea 
deveni, în alt moment, premisa unui clişeu stilistic. 

Artistul, aflat în căutarea unor mijloace plastice şi de 
expresie adecvate, necesare exprimării unor lucruri importante 
pentru el, nu poate folosi forme, simboluri şi structuri ce au fost 
golite de semnificaţia lor prin utilizare repetată. El e obligat sà 
găsească acele combinaţii ale limbajului plastic care vor avea 
efectul şi pregnanţa necesară pentru ceea ce vrea să exprime. 
Artistul trebuie să ocolească clişeul pentru a fi explicit şi semni- 
ficativ. El reprezintă o prelungire a tradiţiei artistice care l-a pre- 
cedat, încercând să extindă această tradiţie, astfel încât aspectele 
ce nu mai sunt efectiv folositoare pentru comunicarea reală, sunt 
consolidate sau înlocuite cu forme mai vitale. Apariţia unor no! 
forme de comunicare aduce şi noi dificutăţi de înțelegere, 
generând perspectiva unor confuzii a semnificaților simbolice: P 

Noile forme de limbaj îi pot oferi artistului un prilej de? 
întări conţinutul meajului său; în acelaşi timp însă ele îşi era 
audiența. Artistul fiind e silit uneori să aleagă între un vacabul: 
expresiv şi un public larg, 


. a x aia? a jesi di sine. 
Pentru un artist, a crea înseamnă pur ŞI simplu a ieşi din Sine 
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Dacă ; x 
a oianean A de vedere filozofic, putem spune 
de trsatie aha AU ie re i Dara! intotdeauna asupra nevoii 
citatea de A reflecta bo & en ment al protestului faţă de incapa- 
sared a : gapa existenței, simultan cu conştienti- 

a perienţei umane. 

Evadarea este într-adevăr unul dintre termenii cel mai 
des folosit de marii romantici ca Leopardi sau Lermontov. Ce 
semnifică această evadare ? Că lumea creată este de nelocuit, în 
consecință trebuie să construim alta. Dacă lumea în care trăim 
ne-ar satisface, n-am mai avea nevoie de lumea artei. Creaţia 
artistică ar fi inutilă. Este o idee pe care a dezvoltat-o Albert 
Camus, o idee centrală a secolului nostru. O regăsim la Schopenhauer, 
care în Cartea a doua din Lumea ca voință şi ca reprezentare, afirmă 
dorinţa sistematică a omului de a evada din această lume. 

Cum să evadeze? Graţie ideilor platoniciene, apropiindu-se 
de eternitate. În raport cu trecerea materiei, există aşadar un 
refugiu în idealitatea formei, în frumuseţea propriu-zisă. 

Creaţia ne îngăduie să ieşim din viaţă, dar scopul urmărit 
nu este acela de a fugi de viaţă, ci de a o transforma, de a face 
ceva durabil, simbol al permanenţei, de a rămâne, de a crea o 
valoare. Înainte de a ne schimba fiinţa, vrem în primul rând să 
schimbăm valorile. Vrem să punem un semn pozitiv acolo unde 
semnul era negativ. Este aspiraţia adolescenţei la purificarea 
vieţii. Schimbăm viaţa, spunea Rimbaud prin poezie, prin basme; 
această schimbare este într-adevăr o transmutaţie a valorii. Dar 
există şi un alt scop: sustragerea din viaţă. r ; 

Scopul creației este să oprească, să încremenească la un 
anumit moment dat viaţa. Acest scop este urmărit cu predilecție 
în naturile statice, acelea care sunt cel mai CRAII stone, de 
perisabil. Ele fixează pentru noi ceva care altfel va 
numaidecât. _ 

Ne îndreptăm din ce în ce 
nată de a fixa efemerul, atografului, al fotografiei vrem să-l cap- 

Cu ajutorul cinema E mereu la aceeași idee: clipa trebuie 
db 0 edicată. Este ideea lui Faust. 


mai mult spre o tentativă obsti- 


turăm cu orice preţ. IS | meret 
perpetuată, trecerea ei trebuie imp! 
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Această clipă trecătoare trebuie închisă într-o operă, care e 
de cutie magică, în care închidem gânduri şi sentimente. 

Opera poate ajuta la revelaţia sinelui, dar doar ca un 
aspect al unui proces perpetuu. 

Această tendinţă este tipică pentru artişti. Ei se cred 
totdeauna în progres, sau în regres, dar mai ales în progres, 
demonstrând că se află într-un mers continuu şi n-au încetat să 
descopere ceva ce poartă în ei. Mereu putem merge mai departe. 
Unde? lată ceva ce nu ştim. Goethe spunea Te înalță faptul că nu 
poți încheia. 

De vreme ce nu putem încheia, putem progresa, şi tocmai 
astfel ne înălțăm. Admiţând că am reuşi să terminăm propria 
noastră modelare, în clipa aceea am încremeni şi nu am mai 
putea face nici o descoperire, n-ar mai putea fi vorba de acea că- 
lătorie de explorare, care constituie tocmai motivul profund al 
creaţiei. 
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